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مقدمة لن كتب هذا الكتاب وعن ماذا 


الجميع في بلادنا بحبون السينما . ولريا لا أكون مخطئاًء اذا ماقلت ان 
ان د ال ور ك غل الا ريي ال نرا 
كبيرا على كل جوانب الحياة . وبشكل خاص على الشباب . عندما يكون 
تأثير الينما سيئاًء يفقد الشباب بهذا وسيلة مهمة لتنمية افكارهم؛ 
لتدعم بنائهم الخلقي ومواقفهم الاجتاعية. عندما يظهر ولو فيام واحد 
جید فاننا نری انه بحدث تأثیرا على الشباب » بقدوره ان يتفوق على تأثیر 
جيش من الدعاة ‏ أو العاملين في الصحف والخ. يعرف كل خرج سينمائي» 
کل کاتب سيناريو» كل مثل سينماني › الاهتام الذي تثيره السينما وكل 
انواع المهن السينمائية. وحيثا اضطررناء نحن‌السينمائيين » للحديث› 
فاننا غالبا ما نتلقى عثرات القصاصات . التي ترجو الاجابة على هذا 
السؤال أم ذاك» فيا يتعلق بالسينما وبالناس العاملين فيها. وغالبا ما 
تصلني رسائل كثيرة . كتبها الي الجنود وطلاب المعاهد المتوسطة › الفلاحون 
والممثلون المسرحيون » المهندسون والعمال . انهم يسألون فيها كيف يكنهم 
ان يصبحوا مثلين سينمائيين أو مخرجين . ويتم أخرون بعرفة اي كتب عن 
السينما بحب عليهم قراء تيا . ويرسل غيرهم سيناريوهاتم راجين نصيحتي في 
كيفية كتابهة السيناريو. 

من الصعب الاجابهة على كل فيض الرسائل هذه. ذلك ان كل من 
یکتب» يتوقع ان اجیبه بنضي» ان احدثه عن ما أعرفه - کمخرج 
وككاتب سيناريو. لمذا قررت أن أكتب هذا الكتاب. وسأسعى لكي 
أتحدّث من خلاله عن ما افكر فيه وما اعرفه حول عمل الخرج في السينماء 
حول اليناريو وعموما حول السينما. 

يفترض ان يتوجه هذا الكتاب للجمهور الواسع . وانني الآن لأرغب في 
ان يكون ذا فائدة بخاصه» لن يحبون عملنا وهتمون به. ان عشرات 
الآلاف من الناس الآن يزاولون هواية السينما. وهم إذ يصورون اللقطات 
ويلصقونها جنبا الى جنب فانهم تقريباً لا يعرفون شيا حول الطبيعة 
الصعبة › المعقدة والمتنوعة لمهنة الخرج السينمائي والمصور السينمائي . انيم 
يتوصلون الى كل شيء بواسطة الممارسة. 


أ 


وهكذاء فإن هذا الكتاب موجه الى هواة السينما. ولكن نمة اناس 
(وعخناق لس اقل ) :ل انون ع آلاك التصوير 
السينمائية الخاصة كهواة ولكنهم مع ذلك حون السا 2 ون ا 
ويرغبون بعرفة اكثر ما يكنهم عن هذا الفن . كشيرا ما التقيت مع 
مشاهدي الأفلام ممن تكشفوا عن معرفة هائلة بالأفلام السينمائية وكان 
بضدورهم تمداد ليس فقط مشلي الأفلام السوفياتية والأجنبية (الجبيع 
تقريبا » يعرفون الممثلين) » بل وأيضاً الخرجين والمصورين وكاب 
السيناريو. يناقش الكثير من اولئك الناس الأفلام بحكمة وعمق. 

من بين الرسائل التي اتلقاهاء هناك عدد كبير يكتبه مثل أولئك 
المشاهدين . أ بم متمون بالاد بيات المتعلقة بالسينماء وتتطرق اسئلتهم 
بشكل أساسي الى الكتب المتعلقة بالسينماء بالاخراج وبكيفية كتابة 
السيناريو. وإذ هم بجبون السينما ء فإنهم يودون معرفتها على نحو أوثق 
وأكثر تفصيلاًء يريدون أن يفهموا كيف تصنع الافلام» كيف يعمل 
السينمائيون » عندما يصنعون أفلامهم . وإني لآمل أن يساعد هذا الكتاب 
هذا النوع من هواة السينما. ۰ 

اتلقى الكثير من الرسائل من العاملين في جال الفنون الختلطة . من 
الممثلين المسرحيين » الذين يريدون التمشيل في السينماء أو الذين يهتمون 
بالنوع الختلط من الابداع > وكذلك من الماملين في جال بقية الفنونء 
ال آل الستسا وي الأف باو ا لتد تن :ومن اغضان اقات 
المسرحية» جميعهم يريدون معرفة خصوصية العمل السينماي. وهم قد 
فلؤت يوا ا أل الفمل فالتا واف اغا يفن الأعخار ان هذا 
الكتاب سيكون مفيدا ايضا هذا النوع من القراء . 

وأخيرا » بين الجيش المكون من آلاف السينمائيين المحترفين هناك عدد 
ضخم يعرف فقط فرعا ما من فروع العمل السينمائي » فيا يهم الكثيرون منهم 
في التعرف على نحو أكثر عمقاً واتساعاً على عمله. عندما اشتغلت على هذا 
الكتاب» فكرت ايضا بزملائي - عارضي الأفلام ‏ المعاونين ومساعدي 
الاخراج › المصورين الشباب › عمال الاضاءة » رجال الختبر والعاملين في 
الاستوديوهات السينمائيه. 

لقد تيسر لي في الأعوام الأخيرة قراءة المديد من المحاضرات 
والتقارير. قرأت المحاضرات ضمن معهد السينما لكلية الاخراج وكلية 


۷ 


السيناريو وبقية الكليات . قرأت المحاضرات اثناء دورات الاخراج في 
ستوديو« موسفيام' » . قرأت التقارير امام المشاركين في كل الندوات الممكنة 
داخل الاستوديوهات السينمائية . وأخيراء فانني اضطررت لمرات عديدة 
للتكام في الجامعات الثقافية او !مام جمهور واسع. ولقد ادركت انه كلما 
عرضت ماد تي ببساطة اكثر » وايضا كلما اقتربت في عرضي من الاحتراف › 
کلما زاد اهتام السامعين بالمحاضرة› سواء في اي قاعة تمت قراء تا فيها. 
وبالطبع › فعندما كنت اتوجه الى طلاب معهد السينماء كنت اتعرض 
لبعض المسائل الخاصة والمعقدة في العمل الاخراجي السينماني ‏ وهي قضايا 
تم فقط الختصين › ومع ذلك فقد لاحظت ان معظم المحاضرات التي كنت 
القيها في كلية الاخراج كانت تثر اهتام ليس فقط طلاب الكلية . إذ كان 
يستمع ههذه المحاضرات بسرور أي جمهور آخر» اي ججمهوره غير مهيأ » هما . 
توصلت نتيجة ذلك الى استنتاج ان الاهتام بالسينما كبير الى حد» وان 
حب السينما شامل› وان شبابنا (وليس فقط شبابنا) ذوو استعداد 
للحديث حول السينماء بحيث انه لا حاجة للتبسيط المقصود للمادة اثناء 
الحديث مع الجمهور الواسع. 


)١(‏ ستوديو موسفيام = الاستوديو المركزي لانتاج الافلام الروائية في موسكو. بدء في تأسيه في 
العام ۱۹۲۳۷ . 


الحديت الاول 
من هو احرج السینمانی 


قال مرة سيرغي لإ يزنشتاينا ا وی الاخراح السنما 
السوفياني ا ا و تممه EE‏ الاخراح ۔ 
مادة معقمدة من حست اا فر نر ل نعدد من اللمعأرف المتنوعة 
مادو کر و لدرجة انه e‏ خی 
واي ا ٤‏ أل کنات کتاں ندریسي . ص الفخاك 
نعتقد أنه من الممكن ابجاد کتاب یکن الانسان حال قراء ته من الوقوف خلف 
الكاميرا السينمائية الروت في تصوير فيم . 
يدرس طلاب كلية الا خراح في مك السا غ عرام ونوت وهم في 
العامين الأول پس معون عموما لحضرات قل عش رات المواد والقي دو جد 
من نها مأدة وأ حدة دسمی الا خراج السينمای . نذا ألطلاب منذ الصف 
الثاني بتعام تصوير مواضيع قصيرة . ويصبح عمل التلميذ في كل سنة لا حقة 
مراقب . تنتهي دراسة الطاب بتصوير فيم التخرج . 
يستطيع المهندس الذي ا لتوه مسروع التخرج › ان يىدا فورا بالعمل 
حسب | ختصاصه . انه يلتحق بالعمل بصفة مهندس . اما الخرج الذي ناقش 
فيم التخرج فمن غير المؤكد ائه سيحصل على فير مستقل بعد ذلك» ذلك ان 


(۲) سرغي ایزنشتاین = (۱۸۹۸ - ۱۹١۸‏ ) مخرج سوفياتي يعتبر المؤسس الأول لفن ولنظرية 
السينما. اخرج عدة اهلام منها « المدرعة بوتيومكين » والذي يتصدر حتى وقتنا الحاضر قاة 
. افضل عشرة افلام في تاريخ السينما . له عدة مؤلفات ترجم بعضها الى العربية وهي 
« مذ کرات ت مرج سينماني ٠»‏ « الاحساس السينمافي ٠»‏ « من الفن الى الثورة ومن الثورة الى 
الفن» 


تصوير فيم التخرج لايعي حى هذه اللحظة بانه قد انى دراسته للحصول على 
اخواص الحريء الف غالا ما عل ارج اكاب ارج من ميد 
السينما لمدة عام » عامين » أو ثلاثة وأحياناً أكثر » في انتاح الأفلام منفذاً مهاما 
اغد .اد کی ان سل مد از ا جت ا - خر جا انيا عند 
الخرج - المنفد. 

الاخراج - مهنة معقدة » صعبة » ولكنها مثيرة على نحو غير عادي . ان 
السينما والعمل فيها امر مثير بحد ذاته » ولكن الأكثر جاذبية في السينما- هو 
بالذات عمل الخرج السينمان . 

يعمل فی بلادنا فی جال الفن لاف من الناس. انه - جيش بكامله. 
مکن تقسم جيش العاملين في الفن هذا مبدئياً الى ثلاثة فصائل . 

ينتمي الى الفصيل الاول » أولئك الذين لايجحتاجون الى اي وسيط » لكي 
يوصلوا ابداعهم الى المستهلك - الى المتفرج او المستمع. يرم الرسام لوحته 
بالألوان على القماش »› وهو لايجتاجح أحدا آخر: يرى المتفرج نتيجة ابداعه 
ويقومه مباشرة . ويكن قول الشيء ذاته» مثلاء حول المغني الشعبي » حول 
الرواية » حول النحات » وحى حوك ك تبا0 لدي يكل فقط الى المطبعةء 
اي الى وسيلة تقنية لنشر فنه. ولكن» لا يوجد اي فرق على الاطلاق بين 
الرواية المكتوبة باليد» وبين الرواية المطبوعة في المطبعة. 

ان الکاتب› الرسام » النحات يتوجهون مباشرة الى مشاهدهم › قارئهم 
وال الي. 

ومع ذلك فليست كل الفنون قادرة على ان تنتقل بهذا الشكل المباشر من 
المبدع الى المستهلك» فثمة مجموعة كاملة من الفنون يستحيل فيها هذا الا ننقال 
لار لا الست النافي. 

ان النوتات التي كتبها الملحن الموسيقي تشل مجموعة إشارات على ورق 
النوتة. وييكن للمستمع ان يستوعبها فقط » عندمايقوم مبدع أخر» فلنقل› 
عازف البيانو أو الكمان بعزفها. 

ويكن قول الشيء ذاته تقريبا حول المسرح . فالمؤلف المسرحي يكتب 
ا ا ا ا 
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يقوم فنانون آخرون › الممثلون في هذه الحالة» بتمشيل هذه المسرحية على 
خشبة المسرح . 

وهكذاء فاننا نضم الى الجموعة الشانية من الفنانين أولئك » الذين 
يحتاجون الى وسطاء » كي ينقلوا أفكارهم الى المستهلك. 

وبالتالي » نة مجموعة ثالثة من الفنانين - إإنهم الوسطاء وإليهم ينتمي كل 
الجيش الضخم المكون من مثلي السينما والمسرح › من عازفي الموسيقى ٠‏ قادة 
الأوركسترا » المصورين » رسامي السينما والمسرح › المصممين والخ .. إن عمل 
هؤلاء الناس عمل ابداعي يقع في المرتبة « الثانية »» فهم يترجمون عمل الفن 
الرئيسي » ينقلونة الى المتفرج . 

لا بجوز أن نستنتح من كوني قد قلت أن هذا العمل يقع في المرتبة 
اة »آنه اقل اختراما أو ا ته تانوق, لقد كنت تهون التوناةا القمر ية 
مرة واحدة» ولكن آلافا من عازفي البيانو قد عزفوها ویعز فوا . إن کلاً منهم 
يفهم ويعزف السوناتا القمرية على طريقته . وهكذا يكن الحديث عن وجود 
الفديد ن السونانات القمرية اة ادو كتها رفن :ل تتغرولا 
صوت نفهاء وهي عبارة عن مجموعة من العلامات الرمزية والا شارات 
اة ا اع اف الاك رة اا رى ي لك الرنا نات 
القمرية التي استمع اليها الناس . يفهم عازف البيانو فون كليبرن مخطوطة 
بيتهوفن الموسيقية على نحو» بينما يفهمها اميل غيليلز - على نحو أخر. هذا 
وإن السوناتا القمرية عند فون كليبرن يكن أن لا تكون شبيهة بالسوناتا 
القمرية عند اميل غبلبلز . فالاثنان › اذ يعزفان مقطوعة بيتهوفن الخالدة › 
يدخلان اليها تفسيرهما الفي » فهمهما للموسيقى » احاسيسهما» ومنطقهما 
الحاض.بالطور. وا كار فن ذلك اغا يلان الى عدا الولف الد يدو 
أا کت ا اک ف ا وین غاا اا ضا اا نار 

لو كان التاريخ قد احتفظ لنا باسطوانات تحمل تسجيلا لعزف السوناتا 
القمرية في بداية القرن التاسعم عشرء في اواسطه وفي ايامنا الحالية» فمن 
المؤكد أنه اضافة الى الخاصية الفردية الى العزف » فان فهم الموسيقى نفسه قد 
تغير بشكل حاد مع مرور الزمن. 
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يكن ان نتتبع هذا الامر ايضاً بوضوح اکر اغا عل ل :اررض 
السرحية. لقد كتبت مسرحيات شكسبير منذ الامأئة وحمسين عاما» وهي 
لاتزال تنل فى كل العام بواسطة مثلى كل الامم. ان الممثل» اذ يؤدي دور 
هاملت لايكتفي بأبراز صفاته الذاتية كممثل» :بفهم هاملت على طريقنه ‏ 
برؤیته وسماعه على طریقته الخاصة › ۔ فهو حت سيدخل الى مثيله طابع الزس 
الذي يعيش فه . وذه الطريقة فان « هاملت » الممثل البوم في موسكو » يحمل 
ا ا کک ا ی ت واا ا 
الايديولوجيا الموجودة فقط عند السوفيات العاملين في الفن . وبالطبع . فان 
« هاملت » الخرج عندنا لن يكون شبيها « بهاملت » الحرج في نفس اليوم 
والساعة »ي لندن مثلا. وهاتين المسرحيتين لن تكونا شيهتين لا 
ا ا اعا لون ف اه القرن لامي رلا « ماعات الى 
کا ر 

وهكذا » فان جيشا كاملا من الوسطاء - الممثلون » الموسيقىون وغيرهم - 
ينجزون داخل الجتمع دورا معقدا ومشبعا بالمسوولية . ان عملهم كأمل القيمة 
ن اا اة له مل عمل الدع الأول للك الل الان ار 
الموسيقي » الذي يقومون و 

هلموا ننظر الى اي لقطة'"' من اي فيم سينمائى . فلنفترض ان هذه 
اللقطة تضور غرفة. المساء . ضوء القمر الشاحب خلف النافدة . سَمعة مضاءة 
على الطاولة . من مكان ما يسمعم صوت الموسيقى . شاب وفتاة يتغازلان . من 
الدي يصنع هذه اللقطة؟ في البدء يرم الفنان ديكور الغرفة على ألورق › ومن 
AS RNN‏ 
خلف النافذة » الشمعة فوق الطاولة) . والمصور ايضا وضع الكاميرا في مكانما . 
وكما نقول نحن السينمائيين « حصر الديكور ضمن اللقطة »» اي ثبت وجهة 
نظره على الدیکور » حدد من این وبأيةعدسة سيصور هذه اللقطة . كنب الملحن 
الموسيقى التق ستسمع من خلف اللقطة. الاوركسترا تعزف هذه الموسيقى . 


(۴ ( لقطة = راجع الفصل الرابم. 
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خلق نص المغازلة وكل محتوى المشهد كاتب السيناريو (المؤلف الدرامي)- ان هذا 
مكتوب بدقة في السيناريو . الصوت (سواء اصوات الممثلين ام الموسيقى) سجّل 
على الفيم بوا سطة مسجل الصوت . واخيراء يؤدي مثل وعثلة دوري الشاب 
واألفتاة. 

وھکذا » یشا رك في خلق هذه اللقطة العديد من العاملين الابداعبين .اني 
م اجد مكانا بينهم لشخص واحد فقط - للمخرج . ومع ذلك » فلو اننا توا جدنا 
اثناء تصوير هذه اللقطة . لسمعنا الصوت التالى :« انتباه » استعدوا » كاميراء 
موتور › تصوير ». وسنسمع نفس الصوت مع انتهاء اللقطة:« قف. مرة 
اخری ». انه صوت اخرج . 

ماالذي يفعله الخرج ضمن مجموعة الفنانين الختصين المسؤولين › الذين 
عددناهم ؟ مأ هي الجاجة البه؟ 

ان كلمة« الخرج » تعني عند ترجتها الى الروسية« ا موجه ». ان الخرج 
ا بنفسه » انه فقط يقود الا خرین . لاتوجد عنده وسائل تدل على 
ع ا اع .بعل ارا وا ع و رالات واي الال 
اما الكاتب والموسيقي فيتعاملان مع القام والورق › فما يتلك الممثل صوته 
وجسده الخاص . لایو جد شيء عند الخرج . ) 

ومع ذلك» فان عمل الخرج » وبخاصة في السينما» - هو عمل مهم ويقع 
فی اعلى درجات التخصص المعاصر في جال الفن : ادا كان الممثل يقف ما 
و ال وو ا ا ا ی ت ا 
ارج ر السينمائي » فان الخرج يقف ما بين المثل والمؤلف الأصلى . 
وهكذا » فان الخرج هو مترجم للمترجين. إنه أول من يضر العمل الفني 
وينقل تفسيره » رؤيته لما كتبه المؤلف » الى كل موعة المنفذين . 

انه. يعطي للرسام وللمصور وجهة نظره بالنسبة للتصمم البصري للفيام » 
مقسها هذا التصمم البصري الى جزء يتعلق بالديكور وجزء يتعلق بالتصوير ء 
ويستنبط مع كل منهما على حدة جال عمله . انه يعمل مع الرسام في محال 
الشكل العام للديكور » الوانه » ترتيبه» وفي محال نوعية اللابس . مع المصور ‏ 
يدرس طبيعة الضوء » تقسم المشاهد الى لقطات منفصلة» تكوين هذه 
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اللقطات » وكل الحل التصويري للفيلم . سنتحدث عن ذلك بشكل تفصيلي 
لأخقا: 

E N O 
وخواص الممثلين . انه يضر للملحن موقفه بالنسبةللموسيقى : مى بحب ان‎ 
تسمع » وما هي طبيعتها.‎ 

يتكون الفيام من لقطات منفردة . ان لصق هذه اللقطات (المونتاج) - هو 
عملية شديدة التعقيد » سنتطرق اليها لا حقا فى حديث خاص . يقوم بعملية 
اللصق هذه المونتير)› ولكن الخرج ايضا يقوده اثناء العمل. 

انه يعمل ايضا مع مسجل الصوت » منظم الجزء الصوقي من الفيلم. انه 
يعمل مع عشرات الناس . ان الناس الاحياء هم وسيلة الانتاج التي بحوزته» 
وليس الريشة او القماش + المرمر او الازميل » القام والورقة. ان تصوغ العمل 
الى مستخدها الاس .الا خباء كاداة تعمل > ولیس الالات اة هو افر 
اكز تدا ر عا ان ل ان ا ا م ال وا هل 

اة طق لقب آل ال فل الا سان الى مل جد غر راا 
كان الامر كذلك» فان احداكبر هؤلاء الاستغلالين هو بالذات المخرج 
الال ت ا دوو ي اا اه ار م لل فوا ل هان 
شيئا » م ينطق بكلمة واحدة »ل يعزف نوتة واحدة »لم يرسم شيئاً ولم ينحت ل 
يلصق شيئاً» ومع ذلك فانک ترون شخصيته في الفيام بدرجة من الوضوح › 
بحيث ان السينماني الخبير لن يحتاج الى عناوين في المقدمة لكي يحجزر من هو 
الخرج الذي نفذ الفيام المعني . وبالطبع» هذا في حال كون الخرج موهوبا 
ومتميزا . 

نحن للاسف نصنع الكثير من الافلام الباهتة وغير المثيرة » والتي تتشابه مع 
بعضها البعض كما يتشابه التو أمان . في مثل هذا الفيام لا يمكنك ان تحزر من 
فرج ولكن» رغلا برا ا :هل ن جاج لل مر ارج اب 
حقا يشتغلون بجهد : يصرخون بدقة« كاميرا » موتور »» يأمرون « قف »» 


)٠(‏ المونتاج = راجع الفصل التاسع. 


السيمفونية الاولى). ل یکن في تلك الاورکسترا ای قاد . ان کل اعضاء هده 
يعزفون لوحدهم . لقد كان ذلك في سنوات الانبهار الخاص بافكار الجماعية في 
الى ل قرو ورن الا و رال بن كن وا 
الاوركسترا« الفظ « 9» الا ستغلالى 0 الذي کان يرنح امام كل 
الاوركستراملوحا بعصاه . . . وکان يستقمل التصضقى یسا به الخاص › ف حیں 
الترسا س عدة سنوات . ولقد توضح فيا بعد أ همية و جود قائد هذه الفر قة رغم 
2 رأسه او بالتفاتة غير ملحوظة لكي يبدأوا . كما أنه كان يضبط الايقاع . نفس 
يكن قائداً موهوباً جدا » فان هذا الموسيقي ال جيد بالتأكيد والمنظم الرائم» ل 
وف ال ىء لكر :ا0 الور کو ت ال کان جل را طا اة دون 
فقد بدت افضل بکثیر. 

توجد في الفن حالات من الابداع الجماعي. كلنا يعرف الروائيين ايلف 
وبیتروف(*)» کلنا قراً الروايات التي كتبها الأ خوة غورنكور » ونعرف امثلة عن 


(*) بيرسيمفانس - احرف تختصر كلمات « الجحموعة السيمفونية الاولى » باللفة الروسية 

)٥(‏ ایلف وبیتروف = کاتبان سوفياتيان اشتهرا في الثلاثينات . تاز ادما بالجانب الكوميدي 
الانتقادي . اعتادا الكتابة بشكل مشترك . من اعماهما « الاثبي عشر كرسيا » وهي رواية 
اخرجت الى السينما في اكثر من بلد في العام » كما اقتبس موضوعها في مسلسل تلفزيولي من 
بطولة ډدر ید لام . 


فرق عظيمة لموسيبقى الحجرة ‏ رباعية وخماسبة» - تتكون من اربعة او خمسة 

من الموسيقيين المنقارنى ا ا و ا 
بحبث ان الاي تدوی كال وا دة 

ان هذا مستحيل فى السينما . فهناك عدد كير جدا من الناس المنتمين الى 
ختلف انواع المهن يعملون فيها . ومعقدة جدا مادة التفسير - السيناريو. ان 
عددا کبرا جدا من أحقالات فهمه يكن ان يرز عند الممثلين › وعند الرسام. 
وعند المصور » وعند الملحن . وهناك حاجة لانسان يستطيع ان يصبح مركزا 
هذا العمل المتنوع اهادف الى تحويل الكلمة المكتوبة الى لقطة سينمائية. ان 
هذا الانسان هو _ الخرج . 

ان مهنة ا لخرح › ۔ وکما ت تفهم اليوم » - واحدة من جد المهن في الفن . 
وحتى في المسرح » فإن الخرج حسب الفهم المعاصر - ظاهرة تعود اتراك 
الا خرة .دما بدأ ستانسلافسكي"" نشاطه الا خراجي لم يكن الاخراج كفن » 
في الحقيقة» قد وجد . كانت المسرحيات تقدم في معظم المسارح على خلفية 
ديكورات موصوفة وغطية » وكان الممثلون يتصرفون كل حسب اجتهاده . 
وكان الممثل يؤدي روره وفقالكيفية فهمه للنص . اما وظيفة الخرج فکانت 
تتلخص بتنظم افعال الممثل : مثلاء حتى لا يصدم الممثلون احدهم الاخرء 
حى لايدخل الجميع في باب واحد» حى يتوزعوا ذا الشكل أو ذاك من 
التناسق على المنصة» وحتى تكن رؤيتهم بشكل جيد من الصالة والخ . كان 
المخرج يحدد بعض حالات والخروج » نوعية التحرك فوق المنصة. 


تارکا » عموما » الميزانسين ) المبادرة اا ا و 
اڃخاا فقط بالتدخل ؛ ف التنفيذ في حالات عدم الفهم الواضح ال او 
الارتحال الفظ . 


ان ستا نيسلا فسکي بالذات هو الذي رفع الاخراج عندنا في روسبا الى 


)١(‏ ستانلافسكي = مخرج سرحي روسي ومنظر خلق مدرسة خاصة في المسرح . ترجم له الى 
انمربيه كتاب «اعداد الممثل ». 
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مرتبة الفن الحقيقي والعميق . لقد كان اول من وضع الوظائف الاساسية 
للمخرج » والتي تلخصت في ان الخرح يقوم قبل كل شيء باستيعاب المسرحية› 
بتفسيرها » بامجاد الحل المرئي الضروري من اجل هذا التفسيرء وباخضاع عمل 
الممثلين لفكرة التجسيد المشهدى للسرحية. 

فى نهاية القرن التاسع عشر وبخاصة في بداية الفرن الشرين اصح 
الاخراح عندنا يلعب دورا متزايدا. وصار ألخرج امسرحي يخضع لنفسه 
الممثل اكثر فأكثر» بل وحتى مؤلف المسرحية» وتحول شيئًاً فشيئًا الى دكتاتور 
المرح الوحيد الكامل السلطات . لقد عشنا عصرأً طويلا كفاية من هذه 
الدكتاتورية الا خراجىة في المسر”. 

کد ی ل ا 
وللمسرحية على الخشة . ويكفي ان نقرا كتاب ستانسلافسكي الرائع « حياقي 
في الفن »» لكي نفهم كل تعقيد مهنة الخرج المسرحي » كل سمو هذه المهنةء 
لكي نفهم المتطلبات اهائلة » المطروحة امام الخرح المىرحي المعاصر. 

ومعم ذلك » فان مهنةا لخرج السينمائي اكثرتعقيدا .وإ ني سأتطرقفی هذا ا لحد يث 
التقديى فقط بشكل عام جدأً للامح هذه المهنة . حيث ان هذا الكتاب مكرس 
لال لاخر اي واف كر م اه عل ار الان د 
عمل الخرح المسرحي . وهذا امر طبيعي - ان هذين الفنين جد متقار بين . 

ان الفرق الاساسي بين العمل الاخراجي في السينما وفي المسرح ليكمن في 
ان احرج يعمل فی المسرح بشکل مکشوف › وھو یری طوال الوقت نتائج 
عمله » وفي انه يجهز المسرحية بالتدريج » مرحلة مرحلة › واخيرا » فان نشاطه 
مفهوم من قبل امجموعة » كما ان نتائج كل مرحلة من العمل واضحة لكل 
شارك 

مجري الامور في السينما على نحو اخر . فالمخرج السبنمائي اذ يصور لقطة 
ممفردة فأنه فقط يستطيم بتصوره العقلي أن يتخيل كيف ستبدو اللقطات 
اللاحقة . إنه يشتغل فى كل لحظة منفردة على أصغر اجزاء الكل على واحد 
من ةن الق القادم: لان الا فن الت هى جا لفطة :وطالا أن 
هذه اللقطات الخسمائة المنفردة م تصور ولم تلص بعد » فإنه لا الخرح ولا بقية 
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المشاركين في الفيام يعرفون كيف سيكون الفبام. 

ا احرج في المسرح من توضيح المسرحية مع الممثلين» مع الرسام» مع 
ملحن . انه يعمل في « مرحلة القراءة وراء الطاولة » مع المثلين » ساعياً الى 
اغا ف و اد للل عد كل اة ا 
ا ل دى E a‏ 
الممثلين في هذه الحالة يرون ويسمعون بعضهم البعض » يتوا جدون اثناء اس 
على مشاهد المسرحية » يشعرون مع الخرج بكل حركة العمل التدريي . بجري 
العمل وفق مقاطع منفصلة › وفتق ظواهر منفصلة » ومن ثم وفق الفصول . ثم 
ت القارين على المسرحية ككل. نجري اثناء هذه التارين بعض 
التصحيحات » يتم تدقيق الوتيرة » الايقاع > ويتعم تدقيق الميزانسين وتفاصيل 
تصرفات الممثلين . اضافة الى ذلك تجهز الملابس › بحجهز الاثاث وادوات 
ال#نيل: رى ارين الاخرة من كرات قق حت ضار 
كاملة » وبوجود كل اللوازم الضرورية. واخيراً » يجين اوان التارين النهائية 
حيث يكن مرة اخرى اجراء التعديلات . ولا يقوم بهذه التعديلات الخرج 
وحده » والذي يرى المسرحية ككل» بل ويجرى ايضا تعديلات على عملهم 
NT‏ 
الل ,اكه ن سد اف الل 

حدث الامور فى السينما على نحو اخر تاما. عندما يتعامل الخرج مع 
الدیکور الأول » فانه يقف امام مهمة التصوير على شريط الفيام » اي ان عله 
اق ارعان الاق الفا ت ع اقا وتاس ان 
بعد ذلك للتعديل . ولا تكون المقاطع ‏ اللقطات المصورة أولا » بالضرورة بداية 
الفيام الفعلية: 

تتطلب ضرورات العمل الانتاجي ان يتم تقسم مواد الفيام الى مجموعتين» 
الاو هي على الطبيعة » اي المشاهد المصورة خارج الاستوديو - فى الشارع 
في القرية» فى ا 
غ اا حض اقتصاد يه . 

يكن ان يبدأ الفيام مثلاء من العرض المفصل لعمل التراكتورات في 
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الحقول وهنا بالذات » وضمن ظروف الطبيعة الحقيقية » تنشاً مشكلة » فلنقل › 
بين سائق التركتور الشاب ومساعدته. وني هذا المشهد الطبيعي بالذات › في 
الحقل» تتوضح شخصيتهما . فيا يبدا تصوير الفيام من الاستوديو» وبالتالي » 
فان الممثلين وقبل ان يتعارفا > قبل ان تكون بينهما علاقة » مضطران لتمثيل 
نتائج مشكلة نشأت سابقا ولم يقوما بتمشيلها بعد . 

وليس ذلك فقط : فليس من الضرورى اا ن ذا تصوير الفيام من 
ديكور اذارة الكلخرر. الذى سروتة ى نداي الفيلء فصوي الفدل فد دا 
احبانا من الديكور الذي سيظهر في وسط الفيم» بل وحتى في أخره. 

عا خاد عن عل ال ف الاه فاا مى ال هه 
المسألة بشكل مفصل . وما يمني الان هو شيء واحد فقط : ان على الخرج 
السینمافی › اذ يصور مقطعا. ما من الفيام » ان يتصور بعقله الفيام بكامله »› ان 
يتخيل كيف ستتشعب المشاهد التي لم تصور بعد » والتي ستوجد في الفيام قبل 
هذا المقطع او بعده. لقد فكر الخرح مثلاء ان الفيام سيتطور ضمن وتيرة 
متنامية. وهو وحده يعرف الى اي درجة من العمل سيوصل وتيرة الفيم 
اقترابا من لحظة اللقطة المعنية . ويستحيل على الخرج ان يلخص‌بكلمات »لكل 
جموعة العملء.فكرة الفيام الايقاعية. وحتى لو انه كرس عدة ايام هذا 
الغرض » فلن یتمکن احد اعتادا على کلماته من ان يتصور بوضوح حى 
النهاية كل تفاصيل الفيلم القادم . 

وهكذا» مان الخرح السينمائي اذ يشتغل على اللقطة المعنية» يعرف 
ویشعر بالکثیر» ما لا یعرفه ولا يشعر به الاخرون › یری الکثیر› مأ لا يراه 
آجه غر انه ا يورت الوسى ال سم ها الوسض ا تكب 
بعد» ولكن ال ملحن قد عزف اصواتيا الاولى للمخرج على انفراد . 

وكما ترون » فان الصعوبة هنا مزدوجة : فمن جهة » فان الكثير نما يراه 
الخرح المسرحي بعينية ويسمعه باذنيه » يضطر الخرج السينمائي لان يكتفي 
بتخيله » ومن جهة اخرى › فان ما تعرفه كل مجموعة العمل في المسرح › يعرفه 
المخرجح وحده في السينماً. 

هذا السب الات فان دور ارج فى الها وول وس بشكل 
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خاص . ان عليه ان يفرض على مجموعة شديدة التنوع من الناس ان يثقوا به 
بشکل مطلق › وان یسیروا وراءه بلا شروط . ان البیرسیمفانس مستحیل فی 
ا 

ولكن هذه هي الصعوبة الاولى فقط ١‏ وة صعوبة ثانية. 

ا اف ارا و ر 
تصمم الاف القاذج من الديكور» ومع ذلك» فانها عموما ستبدو متشابة ف 
شيء ما من الناحية المبدئية» وقبل كل شيء ستكون مكشوفة امام المتفرج › 
سيكون هما ثلائة جدران » فيا الجدار الرابم - متخيل. عدا ذلك» توجد دايا 
في جميع الديكورات نقطة رويا واحدة اساسية : منتصف الصالة. 

يتعامل الخرج السينمائي كل مرة مع ظاهرة لا تنشابه مع كل اعماله السابقة . 
فالديكور بالنسبة له هو كل العام تقريبا . اذا كان ديكور اصغر غرفة واكبر 
قاعة في المسرح لا يتميزان كثيرا احدهما عن الأخر » ففي السينما يكن تثيل 
مشهد في مقطورة حقيقية للسكك المحديدية مساحتها متران او ثلاثة امنار 
مربعة » فيا المشهد الاخر بحري فى حقل مساحته خمس وعشرون هکتارا» 
والثالث - في الجبال » والرابع - في قاعة قصر؛ والخامس - تحت السلم فى احد 
الاقىبة. إن المشاهد فى السينما متنوعة مثلما هي الحياة متنوعة. ومع اي 
قطعة من الحياة تعامل الخرج السينماي » فان عليه ابجاد الحل الدقيق للمشهد 
- سواء جری في حقل ضخم وواسم » او فی مکان اخر ۔ مضغوط ضمن حدود 
غرفه صغيرة . 

اذا كان المخرج في المسرح يعمل مع الممثل اثناء البحث عن حل للمشهد فى 
ظروف منشابة تقريباً - في البداية في غرفة التمرين » ومن ثم على المنصة ».التي 
يعرفها كما يعرف شقته الخاصة » فان الممثل في السينما يضطر للتمشيل احبانا 
في قأعة الاستوديو الضخمة» واحيانا في الصحراء تحت الشمس اللاذعة» 
واحينا في الصقيع فوق حقل جليدي › واحيانا داخل الباخرة» واحيانا فى 
عربة ا مترو . وفي كل مكان على الخرج ان جد للممثل طريقه » عليه ان يفرض 
عليه العمل بشكل طبيعي وبدقة» وان يتكيف مع ظروف المسهد. 

عة تعقيد اخر يواجه عمل الخرج في السينما وهو يرتبط بجدة هذا الف . 


Y٠ 


فالا ج فط مد معن غاا ود قرف ما ا عا ن اا 
ناطقة . ولا زلنا نذكر اول فيم ملون » اول شاشة عريضة » أول تسجيل ستيريو 
للصوت والخ . تنمو السينما بين فنون قدية وراسخة: ومن حيث الجوهر » فان 
السينما م تخرح بعد من عمر الطفولة » وهي لازالت تتغير طوال الوقت › مشُلما 
يتغير الطفل. ولو اننا بحن السينمائيين توقفنا لدقيقة واحدة» لحصلت في 
السينما ظاهرة مشوهة » شبيهة بتلك التي قد تحدث مع الطفل فما لو توقف عن 
النمو الى الابد عندما يبلغ سن العاشرة» اي انه قد يتحول الى قزم. 

ان تاريخ تطور السينما ‏ هو الى حد كبير تاريخ نشاطات الخرجين. 
وتقریبا» فان کل جدید یکن ان نجده في السینما» يرتبط بالذات بأسماء 
حر جين . 

لاتتحدد وظيفة الخرج السينمائي بتنفيذ بعض الافلام التي ستعجب 
امتفرج . فان عليه أن يتعلم طوال الوقت ٠‏ عليه أن بخطو جنبا الى جنب مع فن 
السينما النامي باستمرار وعليه ان يسير قدما الى الامام . أن الخرح السينمالي 
الذي يتوفف عن التطور› ومهما کان مستواه جيدا» فانه سيلغي نفسه 
بسرعة . وامام اعيننا يوت فنيا الكثير من الخرجين الكبار» يشيب الفن 
الال مرا خاو ان لكر اا الى اعا يا ل ن 
عاماء لا تثير اليوم الا الحيرة فقط . والشيء ذاته يحدث مع الخرجين 
السينمائيين . ان القدرة على المو في اي سن - مهمة غير سهلة » ولكن افضل 
الخرجين السينمائيين فقط من يتلك هذه القدرة. 

وهكذا » فان الاخراج في السينما - عمل معقد. ولكي لا تعتقدوا اني 
اخيف عن قصد اولك الذین يريدون ان يصبحوا نخرجین سینمائیین › او 
اني ابالغ في تقدير مهتي » فاني بأطلعک على سر» وهو وجود کثير من 
الظروف » التي تسهل عمل الخرح السينمالى . 

وحقاء اذا کان تصوير الافلام امر صعب › فلماذا نادرا ماتوضع الا فلام 
دا وع ار (« وضع القن على الرف ET‏ تكون النتيجة 
ا ا افو عا غ ا 
يحصل عطب اخراجي؟ 


۲١ 


وكقاعدة » فإن كان فيم بوشر العمل به » سبعرض بالتأكيد على الشاشة » 
بهذا الشكل أو ذاك » مهما كان الخرج الذي نفذه سلبياً > ضعيفاً مهنيا وقليل 
اموهبة. كيف تحصل هذه المعجزة الدائة؟ 

تكمن القضية » في أنني عندما أتحدث عن تعقيد عمل الخرج السينماى» 
فأنني اقصد تعقيد العمل على فيام سينمائي جيد ومعبر» ينتمي الى الاعمال 
الفنية. يكن تصوير .اي فيلم مباشرة » اعتادا على المقاييس المعهودة للتصوير 
السينمای . 

ليس من الصعب التمرن بطريقة ما وتصوير مقطع قصير من حدث لا 
يتجاور طوله عشرة او عشرين ثانية على نحومرض ‏ با لمقارنة مع تقر ير الايقاع » 
الحركة ودلالة ا لمشهد الكبير. ان احرج » اذ يعمل على تكوين اللقطة» ان ل 
يضع نصب عينيه مهاما رفيعة » سيكتفي عناية بالمطابقة الحباتبة وبطبيعية 
العرض » سيعتني بان يكون كل المثلين مرئيين » وبان يكون المثل الرئيسي 
ي المقدمة » وبان تلقى كل الحوارات حسب الترتيب المقرر والخ . ليس صعبا 
في جزء صغير كهذا تنفيذ مقطع من الحدث مسطح وبدائي وادا .كانت 
اللقطات المنفردة» او مقاطم الفيلم/ ستلتصق فما بعد بطريقة سيئة» فان 
الموننير سيهرع للمساعدة » سيقص شيئًاً ما » وسيصبح الفيام عموما قابلا للصق ؛ 
هذا فا اذا كان السيناريو معقولا . هذا هو الظرف الاول الذي يساعد الخرج 
EN BS TER‏ 

واقعاً أن احداث الفيم لا تجري فقط ضمن الديكورات › بل وايضا 
على الطبيعة » داخل اوضاع حياتية دقيقة يعني » - ان هذه شروط صعبة» 
اذا ما وضع الخرج نصب عينيه أهدافا رفيعة تعلق بوحدة الاأسلوب › بعمق 
الحل » وبتميز المعالجة . ولكن هذا الظرف ايضا يساعد الخرج » الذي لا يضع 
نصب غينيه أهدافا رفيعة  »‏ الطبيعة تساعد » الاشجار » السماء » المناظر »› 
ويساعد ايضا الشبه مع الحياة. 

ذلك ان السينما - فن يافع جدا » ولا يزال يوؤثر فيها السحر الاولي للصور 
المتحركة: لايزال المتفرج يحب مشاهدة المناظر الجميلة» البحر»› الغيوم› 
سباق الخيل » والمطاردات المثيرة والخ. 


۲۴ 


ان سحر فننا الفتى هذا لايزال يوّثر ايضاني مشاهد الممشلين . فاذا كان 
اممثلون الختارون جيدين ومثيرين » فان لقطات هؤلاء الممثلين بحد دايا 
ستجذب المتفرح » بغض النظر عن اخطاء الخرح . ان الشخص المعبر على 
الشاشة يتلك قوة جذب غير عادية » وغالبا ما يغطي الممثلون على الكثير من 
الخطايا الاخراجية. 

واخيراء نة ظرف اخر يسهل الامور امام الخرح السينمائي ‏ الكلفة 
العالية للافلام . ان النوعية السيئة للافلام المصورة لا تتضح فورا»ء بل ان 
هذا الامر يتضح عادة في منتصف فترة التصوير وحتى هذا الوقت يكون 
ال و ا a‏ 
ترع کل امکانات الا ستودیږ لمساغده الخرج - عدد لا محصى من المستشارين › 
من الخبراء يبدؤون بتصحيح الوضع . انهم يدفعون الفيام الى الامام بتعاونم › 
قاما» مثلما كان الجنود في الاوقات الغابرة بجرون بالسلاسل المدفع الغارق في 
اليجل. 

بحصل احيانا انه نتيجة لاخطاء اخراجية لا تحصى » يصبح من الضروري 
حذفٰ مايقارب نصف المشاهد المصورة »وتصحيح ما يبقى بمساعدة مختلف انواع 
اللقطات التكميلية » بحيث ان الاستوديو سيوصل الفيم الى اينه حةا. 

وهكذا » فان مهنة الخرح صعبة وسهلة في أن . إ نها صعبة »في حال تحدثنا عن 
الفن الحقيقي » وسهلة: في حال تحدثنا عن الانتاج السينمائي العادي » الذي 
يعرض على الشاشة ثم يحتفي بدون ايا اثر بعد بضعة ايام . 

فلنتفق على اننا سناخذ بعين الاعتبار في جميع هذه الاحاديث الفن 
الحقيقي فقط وانناسنتحدث عن مهنة الخرج السينمائي انطلاقا من المهام 
الرفنعةء الى غلا آن نضعها نصا عة ذلك أنة الول التضورات الالة: 
ال و و 
او ا 0ق عا العا ا 
سينتهي النظام ا ن غ اعد انان سبئة . فالا ستوديو › اذ ساکدهن 
ان الفيام سيكون ضعيفا» سيعيد للمخرج الافلام التي صورها بكل ادب 
وبشکل صارم › لکې محتفظ ہا « للذکری ». 


۲۴۳ 


اني استم عادة بعد المحاضرات أو بعد قراءة تقرير ما قصاصات تحوى 
اسئلة . بعض هذه الاسئلة مهمة . وانى في هذه الاحاديث وبعد أن اعرض 
ان الا ا الى صيغة الاسئلة والاجوبة. ستعتمد الاسئلة على 
القضاصات الى سا ها عل ارما الى تل ال ن وا لاء ار 
ق ا 

وهكذا› ملا ٤‏ الونی عادة : مأ هي ا لمواصفات › الي ان لکا 
الخرج السينمائي؟ يسأل عن ذلك ايضاء اولك النين يرغبون بالانضام الى 
معهد السينما وتكريس انفسهم لمهنة الاخراح »او ببساطة هواة السينماء محبو 
ا 


سوال . ما هي الصفات التي بحب ان ينلكها الخرج السينمائي؟ 

ان اا چا ا غل وا الال لت ا کا کیو اه رت ها 
السؤال على نفسي عدة مرات . لقد تبسر لي خلال ثلاثين عاما واكثر من العمل 
ای او ا ا ا 
لقد فكرت للوهلة الاولى » بان الخاصية الاساسيةللمخرح السينمائي هي 
القدرة على العمل مع الممثل » اي هي نوع من القدرة التعليمية والقدرة على 
النفاذ الى اعماق النفس . ومع ذلك» فقد قدر لي ان اتعرف على مخرجين» 
ومن ضمنهم بعض الخر جين الكبار » والنين لم تكن قوتهم تكمن في العمل مع 
الممثلين بدا . بل ان بعضهم كان يكلف ذه المهمة الخرح الثاني » او خبيرا 
مسرحيا ‏ معلما مدعوا خصبصا هذا العمل . مثلا» هكذا كان يتصرف احبانا 
اعظم ا لخر جين الذين عر فتهم - سيرغي ايز نشتاين » الذي كان يتلك بعبقرية كل 
خزن اسلحة السينما ‏ قيادة الحدث › الميزانسين› الايقاع » تكوين اللقطة› 
المونتاج . ومع ذلك» فان الدقة المتناهية والعمل التعليمي الصبور مع الممثل ل 
يكن بالنسبة له عملا رئيسيا. 

ومن م قررت أن إحدى اهم جوانب الموهية الاخراجية هي حدة العين» 
القدرة على الرؤية . ومع ذلك فقد قدر لي ان اتعرف على مخرجين » وبالمناسبة 


۲٤ 


جیدین جدا» من کان بقدورهم ان یرسموا الانسان فقط على شکل حلقتین 
واربعة خطوط وكانوت يكلفون المصور والرسام بكل الجانب المرفي من الفيام . 
بحو ايض دان الحا ال ا الع في مر ةا لر 

,ا بالايقاع . ومع ذلك» فقد قدر لي ان التقي بمخرجين من النوع الذي 
يقال عنه» بان الدب يجلس فوق اذنيه» والذي ليس فقط لا يفهم في 
الوسيقى» بل لايكن ان يتحملها ولا يلك احساساً كافيا بالايقاع . 

هناك رأي شائع بان على الخرج ان يكون حبويا» حر الارادة» متأهبا 
وعمليا . ولكن الخرج الرائم ي |. سافشنكو مثلاء كان يجسد نوذج الضف 
الطفولي حيال جميم المسائل العملية. وهكذا کان ایضا ف . ی .بود و فکین(۸) . 
ان هنين ا لخر جين الرائعين هما ابعد ما يكون عن التشبه بالقادة ذوي الارادة 
القربة. 

اف غل ا اغب صر حو عه كل ار جنا العمل ار 
حرجا کسولا » فهذا مستحیل . 

وزع صحفي سينمائي امريكي مرة اسئلة حول هذا الموضوع بالذات : ما 
هي الصفات العشر » التي بحب أن يتلكها المخرج السينمائي؟ وقد أأجاب مخرج 
ذکي من هولیود على هذه الاسئلة كما يلي : ١‏ - صحة حديدية . ۲ - اعصاب 
فولاذية . ۳ - تفاؤل دام . ٤‏ القدرة على التعامل مع مختلف انواع الناس 
بدءا من المشارك في المشهد الجماهيري وانتهاء مدير الاستوديو. ه - ارادة 
فو كر العاف الله انلا ها القطان الاغران هنا 
٩‏ - معرفة القراءة والكتابة مستوى ثلائثة صفوف قبل مرحلة المدرسة 
و ال هة ا کان .لك ما ولک ولك لس الزاما): 

توجد فى هذا الجواب الساخرء مع ذلك» بذرة من الحقيقة : ان الخرجين 
ختلفون › مثلما الناس عموما. ام استنادا الى طبيعة موهبتهم يجدون في 
المهنة الاخراجية نقطة الاستناد تلك › التي بحث عنها ار میدس » عندما اراد 
ان يحول العام . 


(۸) بودوفکن (۱۸۹۳ - ۱۹۵۴۳) = مخرج ومنظر سوفیاي بعتبر مع ابزنشتاین من مسي ا لفن 
السينماني. > برجم له الى المربيه کتاب حول فن المونتاج . 


۲0 


کا عا ران ا م واا ان یل کل سا 
الاخراج» و عند بودوفكەن _ عتلة اخری و عد دوفحنکو - ال 


ارملر - رابعة » عند غيراسيموف خامسة والخ. 


سوال . هل يکن ان يصبح الانسان خر جا سينمائيا » دون ان ينهي معهدا 
درافا ا ؟ 

- مكن . أن معظم مخرجي العام ومن ضمنهم مخرجي الجيل القدم عندناء 
م يدرسوا في معاهد سينمائية مختصة . لقد جاء ايزنشتاين الى السينما من 
ا مرح › بودوفکین ۔ کان مثلاء دوفجینکو ۔ کان رساما ومعلماء بیریف ۔ 
کان ملا الکساندروف ۔ کان مثلاء یوتکیفیتش ۔ کان رساماء رایزمان ۔ 
کان مساعدا للاخراج بدون دراسة خاصة» ارملر كان قبل السنما مفوضا 
Eg‏ 

حاليا يدرس الخرجون عندنا في الاتحاد السوفياتى في معهد السينما 
(فغيك) . ان هذا المعهد مؤسسة تعليمية ضخمة ‏ لايوجد مثلها في العام . ان 
برنامج معهد السينما» الذي اسسه ايزنشتاين - هو الوحید من نوعه. توجد 
مدارس سينمائية » مثلا» في ايطالياء فرنسا. ولكنها مدارس محض عملية. 
ولس فة أن بان الاب آل عد آلا عنها عن لف اغا الك 
الأرضة: 

لقد اصبحت الدراسة الان معقدة جدا » فيا صارت مهنة الاخراج نتيجة 
لذلك تتطلب ذلك القدر من المعارف » بحيث اصبحت الدراسة الاختصاصة 
العليا مطلبا حتميا للنشاط الاخراجي . ومع ذلك» فعندناء حتى الآن 
يظهر من وقت لوقت مخرجون من غير دراسة اختصاصية . انهم بجيئون اما من 
المسرح » او من المهن الختلطة. وهكذاء مشلاء اخرج الممشل بوندارتشوك 
فيلمه الأول « مصير انسان ٠»‏ واخرج الرسام كابلونوفسكي فيلمين ۔ 
« المكسيكي » و «ابنة القبطان ». لاقأعدة بدون استشاء . وبالطبع › فان 
معهد السينما يكرس اسسااكثر رسوخا بالنسبة لمهنة الاخراج » ولكن ثة طرق 
اخرى فن وافطعا الري به مذو آلة. 


۲٦ 


سوال . کیف اصبحت انت خر جا ؟ 

لقد سبق وذكرت اني كنت ناتا من حيث الاختصاص . ولكني عدا 
ذلك عملت في حقل الأدب » الترجمة الفنية والصحافة . ولقد جربت قواي في 
جال النثر الفي . وتقريبا في عام ٠۹۲۸‏ قررت ان اكرس نضى للسينما 
زارد ي جل لك ع او اسا د عات كاد 
موظف وغير مأجور في اللجنة السينمائية التابعة لمعهد مناهج العمل خارج 
امدرسي ( كانت توجد هذه المؤسسةحينها) . وكانت مهمتي تكمن في انى كنت 
ادرس ردود فعل الاطفال من عشرة الى اربعة عشر عاما على الافلام 
السينمائية. كنت اسجل ؟ مرة ضحكوا » تحركوا » صرخوا والخ . كنت ادون 
هذا » فا کان اخرون يستخلصون نتائج علمية من كتاباتى . 

لقد منحني هذا العمل الحق في الحصول على فيام سينماقي يستعيره المعهد من 
باكر م وهه عل و الا وان اف ا وةل ا 
صغيرة كلما رغبت . 

ولقد قررت ان احفظ الافلام عن ظهر قلب» معتقدا بسذاجة» انه اذا 
كنت ساعرف غا يتكون الفيلم فانه لن المؤكد انى سأقكن من كتابة سيناريو 
ذلك الفيلم. 

وهكذا حفظت عن غيب عثرة افلام : خمسة افلام سوفياتية وخسة 
اجنبية. كنت اعرف ؟ لقطة توجد في هذه الأفلام » كنت اعرف طول كل 
لقطة » محتواها ونكوينها التقريي . كانت ذاكرتي جيدة وفتية» وقد خربتها 
بسبب من هذا العمل امجهد » ولكني كنت اذكر الفيم » بحيث انه كان من 
المكن ايقاظي من النوم ليلا وسؤالي : « فيم » حفيد تشينغيزخان › « اللقطة 
رقم ٠» ٠١‏ - ولكنت قد اجبت فورا: «اللقطة رقم ٠١‏ تحتوي على كذا 
وكذا» طوها كذاء يبدو في الخلفية كذا » اما اللقطة التالية فهي ... ». 


(۹) طاو له المونتاج = ویسمی « ال افولا » - طاوله جهرة بشاشة خاصه وبكرات يلف عليها 
كما يم تركيب الفيام في شكله النهائي. 
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عندما أيقنت اني صرت اعرف جيدا ما يتكون الفبام » صرت احاول شق 
طرق رالاتا جانا ها كةن اروهات. ادرف 
السیناریوهات الاولی » ولکن » کما يبدو » كانت عند بعض الامکانات » لان 
انتبهوا لي » وهکذا اصبحت فی عام ۱۹۳۰ کاتبا سبنمائيا محترفا. 

منذ البداية لم يعجبني كيف نفد الخرجون السيناريوهات التي كتبتها . 
وكنت اتصور الامور بطريقة اخرى وأراها على نحو آخر . ان مشاهدة الافلام 
المصنوعة حسب السيناريوهات التي كتبتها ل تكن تبعث عندى سوى المعاناة . 

لكي اتعام الاخراج عملياء انضممت الى الخرج أ . ف .ماتشبديت كمساعد 
في فيلمه «اناس واعمال ». بعد ان مررت بتجربة العمل كمساعد في فيم 
واحد» اشتغلت في قسم المونتاج في الاستوديو بصفة « محرر عناوين » (اى 
الانسان الذي كان يحرر العناوين في الافلام الصامتة) . لقد زاد هذا العمل من 
معلوماتي في المونتاج . 

اقترح علي في عام ۱۹۳۳ان اخرج فیلما صامتا قصيرا . وقد اخترت قصة 
موباسان « البدينة > وصرت منذ ذلك الحين مخرجا سينمائيا. 

ارجو ان لا تعتبروا ان طريقتي هي الطريقة الوحيدة اللاعة . لقد حدث 
كل ذلك صدفة . على كل اشخص أن تار النضبه الطريفة الأكثر ملائة له 
اعتقد ان اکثر ما فادنی هوالعمل کمساعد مع ماتشیریت . لقد کان فیام « اناس 
واعمال » ناطقا. كانت السينما الناطقة قد ولدت لتوهاء ولم تكن هناك 
خبرة » وكنا مضطرين للعمل كمن يحترع الامور للمرة الاولى . ان هذا الطابع 
التجريي للفيام هو بالذات ما اعطاني امكانية تجربةوا ختبار العديد من مسائل 
مهنة المخرج السينمائي بسهولة خاصة: فقد كان الفيام لشخص اخر ولم اكن 
ی ر ا را و جر عل و قرعا 
وهو قد وضعني ضمن ظروف جيدة جدا » وانني شاكر له الى ما لا نهاية لكونه 
قد ساعدني في خطواتی الاولی . 

سوال : اا٤‏ ان ا لخر جين السينمائيين يغترون جدا بنفسهه؟ 

- هذه الخطيئة موجودة . اتذكر الان حدة ايزنشتاين . لقد طلبوا منه مرة 
اخلاء غرفة العروض لصالح احد مخرجي ستوديو موسفيام. « بكل سرور» 
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قال ايزنشتاين  »‏ انه الوحيد الموهوب بيننا. 

- والاخرون؟ 

۔ ان كل الاخرين - عباقرة »اجاب ايزنشتاين بعنف. 

هذه حدة » بالطبع . يوجد بين الخر جين السينمائيين اناس متواضعون › 
كما هو الامر بالنسبة للعاملين في اية مهنة اخرى » ولك ٠‏ وليبق الحديث 
بيننا » فان مرض الغرور موجود مع ذلك. 

فمثلا » ينهي طالب عادي متواضع معهد السينما» ومحصل فى النهاية على 
فيلمه الاول .وستظهر في تلك اللحظة قبعة فوق رأسه » وغليون في فمه » على 
الرغم من أنه قبل ذلك كان يعتمر طاقية عادية ويدخن سجائر عادية. ان 
الغليون والقبعة بالنسبةله بمثابة الدلائل الاكيدة على شخصية الرجل ذي المهنة 
الجرة» الفنان ‏ الذاتي » الانسان المتميزء الذي لا يشبه الناس البسطاء 
القابلين للموت . 

ولكن » يجب القول »› انه بعد عشرة او خمسة عشر يوم من التصوير› 
سيحتك جلده بالمقادير الاولى من الصعوبات السينمائية » وسينسى في البيت 
القبعة والغليون »سيبدا في التصرف مثل اي عامل عادي مرعوب ومشتنت 
نوعا ما. ويبدو عادة في نهاية الفيام أكثر المتواضعين تواضعا. 

يعرض الفيام اخيرا على الشاشة » فاذا ما كتب احدهم مقالا حوله » او لا 
سمح الله » ارسل الى مهرجان دولي - فستظهر القبعة من جديد اضافة الى 
طابع العبقرية فوق وجهه. 

يجب علينا القول» ان كبار مخرجي السينما السوفياتية» ومنهم مثلاء 
ایزنشتاین نفسه » بودوفکین » ارملر » وکثیرون » کثیرون جدا»- هم شغیلون 
متواضعون » بغض النظر عن سعة موهبتهم . 

اذڏن » اذا كنع تفکرون بان تصبحوا خر جين » يجب ان تستعدوا للعمل 
الشاق . لا يوجد جال في يتطلب مثل هذا العمل الدؤوب » الذي تتطلبه 
السينما» وبالذات » لان هذا الفن جدید» لانه يحب بناءه» ولانه يتكون من 
جيش من نمختلف انواع العاملين » ولان العمل فيه شاق »› متوتر» واحيانا 


معذب وجاحد. استعدوا لذلك . 
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اديت التاق 
الات العظم 


من الصعب ان نجد الان في بلدنا» بل وحتى في العام کله » انسانا شاباء 
يستطيع ان يتصور الحياة بدون سينما. لقد اصبحت السبنما جزءا لا يتحزا 
من الشقافة الإنسانية. وني كل العام يتحقق التكوين الجمالي والاخلاقي 
للشباب تحت تاثير السينما » ذلك التأئير الذي يساوي في قوته تأثیر الادب . فی 
حین ان اناس جيلي لا يزالون يذکرون الظهور الاول في روسيا لا سمي 
« بالمسارح الكهربائية » او «دور الخيال ٠»‏ والتي اطلق عليها وقتها لقب 
« معجحزة القرن العشرين ». 

ر اا ف او ومرن واف پا الترن 
التاسع عشر. ان بروز هذا الاختراع الى النور» قد تطلب العديد من 
الاكتشافات » التي حققتها الانسانية فى القرون السابقة. 

اا ا ا ر ا رت اص ا ا 
اعا لهه اده لاان آنا اه الضررة اة 

ان اولك اللقطات.السيمائبة كانت وثائفبة .وقد اكتشفت فور ا من خلاطا 
الخواص العظيمة لفننا » وقبل كل شيء ‏ القوة غير العادية المتمثلة فى نقل ظواهر 
ا و وا ا فی اعت الا رع 
استقطب أهتام رجال الاعمال والتجار . وتحولت السينما على الفور الى وسيلة 
سهلة للربح . 

وقد بدا ان تحقيق ذلك لايجتاج سوی الى تصویر ابسط المواضيع 
القصيرة » والتي كان يثلها مثلون من الدرجة الثانية . وتم تحويل السينما الى 
سوق اللاستعراض » الى عرض هزلي › ولم يکن هناك اي سيء مشترك ير بط 
بين اولى العروض السينمائية وبين الفن. 

لقد انضم فجأة » الى عائلة الفنون القدية الراسخة» النبيلة والعظمة› 
مثل الشعر والموسيقى » المسرح والرسم » النحت وفن العمارة» ما سمي 
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« بالخيالة » (ايليزيون) - نسبة الى كلمة الخيال . وفى غرف صغيرة خانقة › 
مكتظة بكراس عادية » كانت تعلق على الحائط شاشة مصنوعة من ال لاء ات . 
ويوضع تحت الشاشة بیانو مكسّر » وکان مايسمى« بالتايير »» يعزف عليه اي 
ثيء حى لا يسمع المتفرجون ضوضاء الة العرض المزعجةء وكانت نة 
واا ا و 
الاهد لكر انار وات عا منطات اة ا فة جاه الج : 
وعموما فان هذا العازف البائس » كان مضطرا لكي يعزف طوال المساء 
بدون ضوء وفي العتمة » شيئًاً ما غير محدد » يذكر من بعيد بالموسيقى » وني هدا 
ا عل اا ا وات 

م تكن الافلام الاولى تمثيلية عموما: قطار يسير» رجال يلعبون الورق › 
عمال يذهبون الى المصنع والخ . غير انه سرعان ما ظهرت اوی الافلام 
و 

تذګروا » انه کان عندنا في ذلك الوقت کتاب وشعراء . مثل غورکي 
وتشيخوف » والكسندر بلوك » وان ستانسلافنسكي وغوردون كريغ کانا 
يعملان في المىرح . 

وهي هدا الوقت ظهرت افلام من هذا النوع : انسأان یر کض ویصدم برأ سه 
شخصا ما » والاخر بدوره یغضب » یطارده ثم يرکض الاثنان » ویحدٹ صدام 
أخر » لينضم أخرون الى المطاردة» قط ارا عحوز » تتشنائر حات 
التفاح » يسقط رجل بدين » ثم يركض بدوره› واخيرا ‏ تحدث المعمعة. هذاهو 
كل موضوع الفيم » وبالطبع » فقد بدا ان ذلك ليس فناء بل تدنيسا بشعا للفن . 

المرب اا الارن :عا ترت الأفك اة الى 
المتدني » كتب الناقد الشاب كوريي تشوكوفسكي مقالة صارخة › مطالبا بنع 
اللتاء ااافا طا ۷ غا عل اطا عة الضي صدا 
حول الفن؛ وباعتبارها استغراضا يزيد من عذد الزعران وبجهد الاعصاب. 

ان فجاجة الافلام السينمائية الاولى » ل تنم السينما من التحرك قدما الى 
الامام » لقد نت المؤسسات السينمائية مثل الفطر» وكان عددها هائلاء 
واخشى القول »انه يفوق عددها الحالي . ولكنها في الحقيقة » كانت صغيرة جدا. 
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ففي اي غرفه من اي بيت » وحيث كان يكن وضع بضعة صفوف من المقاعد » 
ونصب شاشة على الحائط » كان يظهر مسرح کهربائی . کان برنامج العرض 
يتكون من ثلاثة الى خمسة افلام . كانت الدراما الطويلة تسنغرق عشر دقائق . 
وادذکر حتی الان لافتة ضخمة تشير الى عنوان فيم ما وتؤكد بين قوسين على 
ان صوله : ۸۰۰ مترا . کان هذا الفيام يعتبر ضخما :فى حين انه الان يعتر من 
ل اى ن تر فا سا 

وسرعان ما انتشرت الکومیدیا على نحو واسع › کومیدیا من اکثر الانواع 
فاه يل و اقل :ن اها ار 

واليك موضوع احدى تلك «الكوميديات » التي رأيتها في طفولتى . 

دوق ملتح يدخل مبنى البريد. يرى خادمة تقف امام احدى النوافذ. 
الخادمة تبعث مئات الرسائل. انا تبل بلسانما الطوابم وتلصقها بسرعة. 
والدوق » أذ يراقبها بشهوة » يضمها بين ذراعيه ويقبلها . ولکن شفاه ولسان 
الخادمة قد اصبحت لاصقة بسبب من محجموعة الطوابع » ما يودي الى ان 
ا الور ا اتال عا ر وة لون وها رة 
ويتدخل يي الشجار موظفو البريد. حدث مشاجرة جماعية . وهذا كل شيء. 

واليم كوميديا اخرى بشاركة الممثل المشهور في ذلك الوقت ماكس ليندر. 
على ماكس ليندر - الملا » ان يشترك في مباراة مع امرأة . وهذه المرأة السليمة 
الجسم » البدينة تصرع امام عينيه واحدا تلو الاخر» اثنين من الخصوم ذوي 
العضلات المتينة. يصعد ماكس ليندر الى الحلبة. ان ركبتيه لترتجفان من 
الرعب . تندفع المرأة الملاكمة نحوه.عندها يلجا ماكس ليندر الى اسلوب 
الملاكمة المعروف (النشابك) ء فيعانق المرأة ‏ ال لاكمة بقوة ويقبلها على نحو 
مفاجيء . ترتخي المرأة نتيجة القبلة وعندها يضرا ماكس ليندر بكل قوته في 
حنكها . ويستمر الامر على نفس المنوال حى تتم هزية المرأة. 

واليم مثلاء كوميديا «القمل » بحضر ماكس ليندر ‏ الخطيب الى بيت 
خطيبته » حيث ري مراسم الخطبة. ضيوف كثر. تتسلل في تلك اللحظة 
قملة داخل بنطال ماكس ليندر › وهو يحاول التخلص منها خفية . تعكر القملة 
هدؤه » وعندها يحرج الى الشرفة › يحخلع بنطاله كي ينفضه › ولكنه يسقط الى 
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الاسفل. وهو يحتاج الى ارنداء اي شيءَ کي يتمكن من العودة. وهكذا حلم 
الستارة ٠‏ يلفها حول جسمه ۰ تم ید خل الى غر فة الضيوف . يتصور الجميع ان 
هذه دعابة » غير انه تحدث فضبحة بعد ان بخلعوا الستارة عنه. بعد هذا 
يرفع والد الخطيبة الغاضب دعوى في المحكمة ضده . يذهب ماكس ليندر الى 
بائم كلاب عجوز » ويشتري من عنده كمية من القمل » ويطلقها في المحكمة. 
بحل القضاة والمحلفون والمدعي العام اجسامهم ونتيجة لذلك ببرأون ماكس 
لیندر . 

والیک مبلودراما. 

الزوح والزوجة على الشاطيء . معهما فتاة صغيرة . الزوح رجل صارم 
ملتح . الزوجة شابة» سطحية - ترتدي قبعة. 

يظهر رجل شاب ذو شارب » ويغمز السيدة. وهي تذهب اليه . ان الزوح 
اد يلاحظ غاب الزوجة» يقفر e E‏ عنها. بجدثت مشهد 
صاخب » حبث الر جلان يتضاریان انا الد جك فة لفو 
في هذا الوقت. تتوغل الفتاة في الماء ومختفي بين الأمواج. اللقطة التالىة: 
ع فاد ا ال وام وتان ان فا 
ويندفعان نحو الجنة وهما ينحبان . 

تبكي معهما كل القاعة . يصعب الان تصديق ذلك . ان هذا الفيام لايكن 
ان يثبر ألان سوى الضحك المرح . في ذلك الحين كان المنفر جون يصدقون 
بقدسية حقيقة‌ما يحصل على الشاشة. فالشاشة تعرض الصور . ان الامواح 
حقيقية » والرمل على الشاطيء حقبقي وهذا فقد بكى الجميع على الفتاة » كما 
لو اہم فف زاوا غريقة حقىقة. 

وبغض النظر عن ان محتوى هذا الاستعراض الجديد كان مسوخاء فان 
سحر الصور المنحركة قد غزا العام . 

وسوعان ما بدأوا بتصوير الافلام السينمائية في روسيا وهي لم تكن افضل 
من الافلام الاجنبية . اذكر » أنه فى تلك الأيام » كانت توجد في موسكو» فى 
n lU ELS a EE‏ 
الى سويسرا . النمن حمسة كوبيكات . » وكنا نقترب من شاك الجحجز . ونشتري 
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العربة ٠‏ التي توجد داخلها مقاعد من النوع الموجود في القطار . كانت آلة 
الور الا عا فها تحول الجدار الامامي الى شاشة. وكانت تقرع 
ثلااثة اجراس » فما يقلد احدهم صفارة القطار . ثم ينطفيء الضوء فى العربةء 
تنسارع امام ابصار المتفرجين فيحدث ذلك تأثيرا كبيرا » بحيث ان الناس 
كانوا يصرخون من الرعب والدهشة. 

وف حين ان هذه البانوراما م تكن » على الاغلب > مصورة بشكل حاذق » 
ومن المشكوك فيه انا تستطيع ان تؤدي الى اى تأثير في يومنا الحالي . ومع 
ذلك فان هده الرحلة الكهربائية اى سويسرا › هي ربا اکثر مسد ىه فا 
الساحة » العديمة الذوق » والميلودرامات » التى كان تجار السينما يغذون با 
جمهور بداية قرننا. 

لقد بدأ السينمائيون بالتدريج » خطوة خطوة » بالعناية على نحو ادق با 
الحد بهذا الاستعراض الفظ . وهكذه تم اكنشاف القوانين الجمالية الاساسية 
للسینما. ان احد هذه القوانین يبدو لی مهما ومیزا على نحو خاص : انه یکمن 
في ان كل ما يجبا على الشاشة حياة طبيعية - الحبوانات » الطيور »› الاشحار › 
الحيوانات تتصرف » ان كل هذا يبدو على الشاشة مقنعا على نحو خاص . ان 
قانون التشابه العظم مع الحقيقة قد اصبح يشق طريقه بالتدريح. 
الشاشة با يتشابه مع الحقيقة » على نحو ما يتصرفه الطفل على الشاشة. كان 
اممثلون في البداية يثلون من اجل السينما وفق اعلى درجات التصنع . ولقد 
بدا للمخرجين وللمثلين على حد السواء » ان غياب الكلمات › يكن تعويضه 
فقط بالمبالغة في الحركة . هذا اضافة الى ان الكاميرا ترى بشكل اسو من 
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العين » حيث أن اللقطة القريبة لم تكن معروفة بعد وكان يتم تصوير كل 
ن ال لطا عا ا ركان الاي اقفن ب 
وها فقد بين الممثلون فى السينما المشاعر على نحو مبالغ فيه وبتطرف 
واضح . فحين عبروا عن اليأس . كان الممثلون يسكون برأسهم وينتفون 
شعرھم › وکانت عیونہم تقفز من مکانہا وتتطایر شررا فی حالات الغضب اما 
فى حالات الرعب فكان الممثلون يترا جعون الى الوراء » مادين ايديم الى 
اوق ان اام کر رة ك راجا غاا 

ان هذه الجموعة الختارة من الوسائل المعهودة للتعير الح ركى قد استعيرت 
من المسرح السيء وضخمت مرات عديدة. ۰ 

كلما ازداد تطور السينماء كلما اصبح العمل التمثيلي اكثر تحفظاء الى 
ان اصبح » في النهاية » الطابم السينمائي مرادفا للنعومة والتمثيل المتسم 
بالصدق الحياتي . ولكن » ومن اجل ان محصل الممثل على امكانية العمل بشكل 
متحفظ » كانت نة حاجة لعشر سنوات › وكان من الضروري تحقبق مجموعة من 
الل شاقات 

لقد تحققت هذه الاكتشافات بواسطة الاخراج السينماى . انا اللقطة 
الكبيرة » التفصيل ٠‏ زاوية التصوير ‏ المونتاج » التصوير اثناء حركة 
الكاميرا؛ 

ان كل هذه العناصر المميزة للسينما» والتي هي بثابة سلاحها الجبارء 
والمعروفة اليوم لكل متفرج » قد تطلبت سنوات طويلة من البحث. لايزال 
العجائز يذكرون تلك الاوقات » عندما صرخ المتفرجون واحتجوا لحظة عرض 
اللقطات الك لأر دان الاد ؟ > رعا ان رة اسان ون 
اقدام . كانت امرا غريبا في البداية » مثلما هى روْية لقطة مصورة من زاوية 
عا خاد او ل اور عرض احا بشكل متواصل بل مولفة(*) 
من مقاطع منفردة. 


(*) نسبة الى كلمة «توليف » وهي اشتقاق باللغة العربية لكلمة مونتاج . وسنلحا لاحق الى 
استخدام كلمة توليف للدلالة على تنفيذ عملية المونتاح . 
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ا ا ی ا وا ا 
بالذات » هي ما سمح للمخرج بالوصول الى النعومة في العمل التمشيلي . وحقا 
فأنه لاحاجة لابراز العبنين» اذا كان يقدور الة التصوير الاقتراب من 
الانسان الى هذا الجد. بحبث تبدو عيناه مرئية بوضوح من خلال اللقطة 
الكبيرة. لاحاجة للقفز او التلويح بالايدي في حالة الغضب اذا كان 
N E E‏ 
اد ولفوا» ای وا مابين عناصر احدأث منفردة : قد الممثلين اضافة 
الى ذلك بامجاه العمل المتزايد دقة والمنجاوب مع الحقيقة الحياتية . وصار من 
الصعب على المسرح ان يتنافس مع السينما من ناحية دقة توصيل المشاعر 
ااا 

توجد في المسرح بين المثل والمتفرج مساحة ضخمة » ويضطر الممثل رغما 
عنه » للضغط على صوته » وعلى وسائل التعبير الحركي › لكي يوصل افكاره 
حى الصف الاخير من الصالة . ان اكثر المشاهد حميمية» والذي يحتاج » من 
حيث الجوهر الى اهمس » الى الصمت والتحفظ الائل » يتم التعبير عنه في 
مرح » با يسمح لمشاهد الصف الاخير. الجالس على مسافة عشرين الى ثلائن 
مترا من الفنان بل واحیانا اکثر ان ميزه بوضوح . 

هل يكن لنا ان نتصور في الحياة مناجاة حب حيمية» يكن سماعها من 
مسافة ثلاثين مترا؟ ومع ذلك» فقد اعتدنا في المنرح على مثل هذا الجاز» 
الاب ولاه اجان وان ضرت عال شه با حصل ى الات 

ان السينما الصامتة» ولفترة طويلة» قبل ظهور السنما الناطقة› قد 
مات انون لاسب الدقى .نادء امل والقياس الواقعي للمشاعر. 
وكما قلت سابقا› فقد اصبح هذا مکنا بفضل اکتشاف مستودع کامل من 
الأسلحة بض الستمائية. الك الخرجين الستمائن اد بداو باتعمال 
اللقطات الكسيرة› الزوايا المعقدة» وباستعمال المونتاح » فانم قد جعلوا 
العرض اكثر مجازية. سنتحدث عن هذا الامر بالتفصيل في الفصل المنعلق 
با لمونتاج › ولكني ارغب الان في لفت انتباهك لحالة مهمة. 
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Ee eg lS E Og 
و المتفرج يشاهد الفبام بطريقة مميزة » وكان محتاج من اجل ذلك الى‎ 
العادة المعروفة » الى التحمس للسينما. اننا على الاغلب ل نعد نعرف كيف‎ 
نشاهد الفيام على ذلك النحو . وكأن السينما الصامتة تضم امام المتفرج مجموعة‎ 
متلاحقة من الاحجيات » والتي عليه أن يجزرها. ان يفك رموزها. واحيانا‎ 
ا ر و ا اتان ا اا ا‎ 
التي تمدو متنائرة.‎ 

عتما تاهدون, سرجيا انه يوج اا لوال ارقت حط عا 
للعرض . وانتم بالطبع » احرار في التطلع الى هذا الممثل ام ذاك » فى توجيه 
الانتباه الى مادة ما في المكان والعودة مجددا الى الممثل » ولكن وعبك يتصحم 
طوال الوقت » يتوجه بواسطة المنظر العام للمشهد » الذي ترونه وتشعرون به 
بوضصوح . 

تن الامور جل ها النخو ف السا الصامة ى ال رخلة الا جرم فد 
كانت تدمج في الفيام مجموعة لقطات قريبة او نصف قريبة . وهذا فان المتفرج 
كان يشيء طبيعة الحدث بنفسه » انه کما يقال » کان يصحح الحدث انطلاقا 
من التفاصل المعروضة علىه. 

انفتح الباب » والتفت الرجل الجالس في الغرفة بحدة» يد انسان ما ترفع 
ادس » لقطة كبيرة: الرجل يغطي وجهة بيديه. لقطة كبيرة : الرصاصة 
تصيب الحائط . 

انك لاترون الخصمين معا ولا في اية واحدة من اللقطات التى ذكرتها » انك 
م ترو حتى اطلاق الرصاص » ولكنك تحزرون : ان الشرير دخل»اطلق 
النار ولم يصب . ومن حيث الجوهر ‏ فقد نشا هذا المشهد في وعيكر فقط » وعلى 
الشاشة كانت هناك فقط تفاصيل المثهد . جزئياته . لم يطلق احدالرصاص › 
على احد. والشرير في مكان . والرجل الذي تعرّض للرصاص . في مكان 
ارول و کو ر ا 

ا لب الل در كر ف ن ف الاعات و اض 
للمتفرح متعة متميزة › انه كان يشعر كما لو انه يشارك في السيرورة 
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الابداعية » يشارك في الخلق . انه اذ محزر طوال الوقت ٠‏ يقارن يصمم الحدث 
في وعيه» فهو يشعر بالتعة الا بداعية . لقد كان تلقي الفيم فعالا . 

واليك امثلة عن تلك التفاصيل الخططة على اساس ان يستكملها المنفرج › 
مأخوذة عن فيم « الباريسية » لشارلى شابلين (انه الفيام الوحيد لشابان » الذي 
يارس فيه وظيفتي السيناريست(١٠)‏ والخرج فقط » وليس الممثل) . لاقى هذا 
الفيم نجاحا هائلا في اوروباء وبخاصة عندناء في الاتحاد السوفياتي. 
ار ابد وال اي اله غل اعد ود الل ا 
لا يتزعزع . بيحكي الشاب شيا ما بغضب» وفجأة ينقلب وجهه. ونحن نرى 
لقطة كبيرة : الدخان يخرج من الغليون الملقى على الارض . اللقطة التالبة يد 
مدلاة بلا حياة . ان هاتين اللقطنين تعنيان بالنسبة للمتفرح : مات الاب فجأة 
نتيجة السكتة القلبية . وعندما يحزر المتفرج استنادا على هنين التفصيلين. 
طبيعة ما حدث » تعم القاعة تنهدات قلقة. 

مثل أخر : الفتاة » بطلة الفيام » تحيا مع والدها. جب اخار المتفرح ان 
لاوالدة غا وان والدها ا رمل :انلا خالا سند کر دلت اة س خلال 
الحوار » ولكنه في تلك الاوقات كان بجحب ابجاد ذلك الرمز » التفصيل » الذى 
بمساعدته سبحزر المتفرج لوحده حول الوفاة . لقد فعل شابلن ذلك كما يلي : 
تهرع الفتاة عبر النافذة الى موعد. يغلق الاب النافذة ببرود » حى لاتتمكن 
الفتاة من العودة» يقترب من السام ويتوقف عند صورة على المحائط محاطة 
باطار أسود . الصورة تعرض فى لقطة كبيرة . اننا ر ارا شابة. ان کون 
الصورة محاطة باطار اسود » وكون الاب يقف امامها » يفرض على المتفرج ان 
حزر: من الواضح ان هذه هي زوجته ٠‏ ومن الواضح أا ماتت. 

مثال ثالث : تيرب البطلة من البيت ٠‏ وعليها ان تلتقي فى المحطةر جلا 
ثابا . لقد قرر الاثنان الرحيل الى باريس . ولكن الرجل الشاب م يأت . لان 
والده توف فجأة .اننا نرى لقطة كبيرة للفتاة الواقفةعلى رصبف المحطة . ان 
تنظر بحزن بانجاه الفضاء . ثم تبدأً الانوار والظلال القادمة من اتجاه واحد 


)٠۰(‏ السناريست = مؤلف السيناريو. ان النص الادي الذي يقوم الفيام على اسأسه. 
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بالا نطباع للحظات على وجهها. وحن نفهم : اقرب القطار وهذه انعكاسات 
نوافذ العربات تتواتر على وجهها . وتتوقف الاضواء والظلال المنعكسة على 
وجه الفتاة .اا نحطو خطوة الى الامام . وحن نفهم : لقد قررت ان ترحل 
لوحدها . تعتم » ومن ثم اللقطة التالية : الفتاة بعد عام فى باريس . ان كل هذه 
التفاصيل السينمائية »اجزاء الحدث المركب. والتي تطلبت من المنفرج 
تفسيرها » وتطلبت الفعالية الابداعية بالنسبة لاستقبال الفيم » هى التى شكلت 
اهم ماق الها الهاة فن روغ . 

لقد رافقت عمل الخرج في السينما الصامتة صعوبات كبيرة › وبالذات فی 
جال الا ختراع التوضيحي .. حاولوا ان توصلوا لحدثک محنوى حدث ماء 
دون اللجوٌ الى الكلمات » وستفهمون ؟ كان صعبا الوصول الى التأثير الفى في 
الفيام الضافت: 

ومع ذلك » فان السبنما الصامتة حى ناية العشرينات وضمن مجاهما المحدد 
الصامت والابيض والاسود قد وصلت الى ذرى عليا من الكمال . وليس عبثا 
أا صارت تسمى في كل العام بالصامت العظم . وحقبقة أن السينما الآن لا 
تلقب « بالناطق العظم » او «بالملون العظم ٠»‏ او « بعريض الشاشة 
العظم »» او « بذي الشاشة الستيريوفنية العظم »» لتدل على أنه كانت عند 
السبنما الصامتة انحازات› ساهمت ف وضعها في مکان متمیز تاما بین کل 
الفنون ارك 

ان القيود قد تكون احيانا مفيدة جدا بالنسبة للفنان . فبالذات » حيث 
تنثاً القيود وحيث تبرز الصعوبات » غالبا ما توجد حلول ابداعية حقيقية . 
چ ا اد ا مه الات 
الزيتية» وهي احيانا تطرح حلولا اكثر حدة واثارة» على الرغم من أا 
محرومة من اللون ومحدودة الاحجام . لقد حدث الشيء ذاته مع السينما 
الصامتة. ان غياب الكلمة قد فرض على السينمائيين التفنن في الأ ختراع › 
وايجاد التعبير التشكيلى الدقيق لاي فعل. 

دا اا واا اقفن إن اة ا الل وكا اسان 
تحرمنا من قدرة التعبير السابقة. 
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الآن » عندما تكون مُة حاجة لتبيان بجخل شخص ما فان هذا يعمل بسهولة . 
تقول الجارة : « اى بخيل هو ايفان ايفانونتيش »لم ار انسانا ابخل منه ». 
او يعلن سرعة وبنساطة ان هذاالانسأان محخبل» فقد م الا غلان .عن :ذلك 
جهارة » ينما ف الاوقات الغابرة كان بحب البرهنة امام ا مفرح › عن 
الانسان ا معني بخيل » البرهنة بواسطة الفعل التشكيلي المركب" » وهذا ليس 
امرا سهلا كما يبدو . فان ذلك يحتاح الى ايجاد ذلك التمرف » ذلك التفصيلء 
RT‏ 
انان اه و ر ل ا 

رهل ا هارن احا ی هو عل دوا ات و 
الى حالة من التفنن » تتشابه مع السحر. 

فمثلا » اخرج الال اني مورناوفيلما في الشرينات › وعرض عندنا تحت 
عنوان « الانسان وثياب الخدم » لم يكن يوجد في هذا الفيام الضخم ولا اي 
عنوان واحد» وكمالو انه م تلفظ فيه كلمة واحدة. فحتى في ايام السينما 
الصامنة كانت توجد بعض الحوارات ٠‏ التي تقدم الى المتفرج بمساعدة العناوين 
المكتوبة. صحبح صحيح » ان العناوين لم تكن كثيرة » فعادة کان يكتب حوالی خمسین 
أو ستين عنوانا لكل فيلم . وهذا يعني أن قصة كبيرة بكاملها كانت تلك الحق 
اتال الد لاعن من ا الو اتوك امور ارا کر آن اهل 
الحوارات کلیاء ان يتجاهل العناوین کليا . هذا في حین أن محتوی فیلمه کان 
معقدا كفاية. 

اجب جور يعيل فى فندق كبير (ادق هذا الدور امل اميل يائنغس). 
نه انسان محترم . انه يرتدي ثياب خدم فاخرة: انه يودع الزوار حى 
السبارة»› ويلا حقهم بالانحناءات . إنه يحظى باحترام اران . توجد عنده 
زوجة وابنة ناضجة . تتزوج الابنة. إن كون الاب يعمل ي مثل هدا الفندق 


)٠١(‏ الفعل التشكيلى المركب = المقصود التعبير عن الفعل بواسطة لقطات تتلىء بعناصر بصريه 
(تمثيل . حركة المثل ‏ حركة الكاميرا ء تفاصيل الديكور او المكان والخ) متنوعه. ولكنه 
مُحموعها تقود الى هدف واحد. 


الفخم . وفي هذا المنصب الحترم . هو بثابة احدى الحجح الجوهرية لصال 
الزواح بالسبة للخطبب. 

ولكن مصيبة تحصل : لقد اصبح الحاجب . على ما يدو . هرما. ولم تعد 
اقدامه تاأعده على العمل . واد بلاحظ صاحب الفندق ضعف العحوز هذا . 
فإنه ينقله للعمل فى المغسلة. إنه هنا لا يحتاح الى البزة الفاخرة» كما أن 
عمله . بالطبع لن يحظى باحترام الحيران. 

بحفي العجوز مصيبته عن العائلة . انه كالسابق . يذهب الى عمله ف 
الفندق » ويرتدي كما في السابق منذ الصباح بزته الرائعة. ولكنه قبل ان 
يصل الى الفندق . یسم بزته اى غرفه حفظ اللابس ويذهب الى العمل مرنديا 
السترة المتواضعة الحاصة مستخدم المغسلة. وني المساء . فى السر عن العائلةء 
ا ر اول دوو ا ا ار 
فا جلا یتم زواجها. 

TS EEE EET OT N TTBS 
الشكلية الرجوازية في الفيم على نحو مأساوى : ينكشف الخداع » ويبدو انه‎ 
م يبق اي مخرح . وهنا يظهر لاول مرة في الفيم علوان . العنوان تقريبا كما‎ 
ن ی و وک اور ا ت ی‎ 
.» ادن . هام أية سعيدة‎ 

a e UNE O e 
ذراعي پاننفس . انه مليونير اميركي » اصبب بسكته . ويصدف وجود وصية‎ 
في جیه : انه يوصي بکل املاکه لذلك الانسان » الذي سوف يوت بين‎ 
. ذراعیه. یصبح پاننفس غنیاء وکل شيء على ما يرام‎ 

تصوروا ا هدا الانسأن . وكل تعقيد اشروط حباته العائلية› 
كل علاقاته في العمل » كل التقلبات «التي ترافق قصة هذا الجاجب العجوز 
ااا و و ی کل وا که رین درن کل واد ب ان ھا 
العرض قد تطلب من الخرج » ومن المثلين ومن المصور قدرة كبيرة على 
الاختراع » واستفادة واسعة من التشكيل السينمائي » تطلب تعبيرية لقطات 
منفردة » تفاصيل » حركات » روْية د قيقة للحدث » لاوضاع المواد الخ .ان هذا 
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کله هو وسائل محض سينمائية. 

و ار الا ا 2 وا 
الصامنة نفسها. واذا ما تأملتم في ماهية الخصوصية السينمائية» لاي مشهد 
سينمائی بالمقارنة » مثلا مع مشهد مشابه في المسرح › فان هذه الخصوصية كليا 
او تقريبا كلياء موجودة فى جال الحل التشكيلي للمشهد. وبالذات الجانب 
البصري منه. 


سوال : من هم برأيك افضل مخرجي السينما الصامتة؟ 

برأبي ان افضل الخر جين » هم النين دفعوا فن السينما الصامتة الى 
اكن اعجابا خاصا لشارلي شابان. وني فرنسا هناك مموعة الافانغاروا") 
(الطليعة) التى برزت في العشرينات وبخاصة رينيه كلير. عندنا - هناك 
ایزنشتاین » بودوفکین » دوفجنکو › کوزنتسیف ونداوبرع . وهناك اسفیرشوب 
ودزيغا فيرتوف - فى محال السينما الوثائقية. 


سوال : ما هي ميزة غريفت؟ 
: عل قرف ن السينما الاميركبة . ان افضل افلامه تعود 
و E‏ 


عر يفت « لال الحياة » و «رهره الليلك اللحطمة » ادرکت لاول هره أن 


سوال : فما تکمن خصو صده هیده الا فلام؟ 
NNE EL‏ 


)٠١(‏ الافانغارد = (الطليعة) ا تجاه تقدمي في السينما الفرنسية ظهر مع اقتراب الحرب العالمية 
الاولى من نمأيتها. حاول سينمائيو الافانغارد خليص السينما من سيطرة التجار. دعي 
اصحاب هذا الاتجاه الى التجديد في الشكل والمضمون والى استخدام العناصر الفيلمية 
البصريه على حو خلاق . اثر هذا الانجاه على السينما الفرنسية في العشرينات وخاصة على 
رينيه كلير ورينوار . تأثر هذا الاتجاه بامدارس الفنية التي ظهرت وقتها من نوع الوريالية 
والدادائيه. اهم منظري الافانغارد الخرج والناقد ديولاك . 
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العادية لتلك الأزمنة. انا مشبعة بالانسانية» مليئة بالنظافة . انيا افلام 
حقيقية وإ جادة » وهي رما قد تكون عاطفية الى حد ما بالنسبة لرؤيتنا 
الجالية. ولكن› توجد فيها صفات مميزة » نماذج منحوتة بمساعدة وسائل 
حض سينمائية وبدقة تامة. كان غريفت اول من استعمل على نحو مبدأى 
السلاح الاساسي للسينما الصامتة - المونتاج واللقطة الكبيرة . كان المونتاج قبل 
غريفت عبارة عن لصق بسبط . كانوا ينصبون الكاميرا ويديرون المشهد. 
عندما ينتهي المشهد ينتقلون الى التالى . يلصقون المشهدين معا - وهذا كل 
شيء . ل یکن المونتاح موجودا کفن . غریفت هو اول من اکتشف امکانات 
لرا 

ولم يكن عمل غريفت مع الممثلين اقل روعة. فهو بالذات من جد افضل 
Nee E‏ 
يتوصل مع الممثلين الى العمل التعبيري المتحفظ بدقة والحاد فى ذلك الوقت» 
وحاول ان يتوصل الى الرسم النفسى المرهف والدقيق للحدث الصامت. ان 
اعارات فرق عا ار اا ا د رع ای کی ان 
ننسب هذا النوع اليه. 

عونا ان الا الا رة ف اة راه م و اخات 
المرتبة الاولى . حى انه وجد منظرون » حاولوا تفسير ذلك » بقوهم ان اسلوب 
رک عر امن کل خاس لطر السا ران الا د 
مديني نقليدي »› يرتبط بوتائر الجركة اهادرة. وبالطبع » فقد تبين ان هذا 
غيرصحیح . 


سوال : من تعلم من الأخر: A‏ م العكس؟ 

- لقد دخل ايزنشتاين حلبة السينما بعد غريفت بزمن طويل. لقد ظهر 
فيلمه الاول «الاضراب » في عام ١١۱۹ء‏ بينما «المدرعة بوتيومكين » فى 
عام ٩‏ . ان هذا لا يعني اطلاقا ان ایزنشتاین قد تعام من غريفت . لاکن 
ان جد في كل تاريخ السينما شخصية مساوية في اهميتها لا يزنشتاين . لقد كان 
العملاق الحقيقي لفن السينما. لقد عرض كل جوانب السينما للتغيير 
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الجازم .انه قبل كل شيء » قلب على حو جازم كل التصورات حول محتوى 
ESE‏ ق ا الشعب والجماهير الشخصية الرئيسية في افلام 
ايزنشتاين . كانت ثورة اكتوبر ضرورية لكي يظهر ايزنشتاين . أن فيم 
اا ق ت چ 
غل لقي :| مودي الفا طعا الع ٠‏ ب ماهد ها “الل 

ومع ذلك فان قوة ايزنشتاين ليست فقط في المحتوى الثوري أ ديد :في أنه 
قد ابرز الانسان الجدي. على الشاشة ‏ انسان الثورة» ولكن فى أنه قد أوجد 
من اجل المحتوى الجدبد شكلا ثوريا جديدا كلياء او حطم وقلب كل 
التصورات المعهودة حول السينما. 

ا ت د 
للمونتاج كسلاح تعبيري » فان ايزنشتاين قر جعل من فن المونتاح لغة سينمائية 
جديدة » وكشف امكانات استعمال المونتاح تلك » التي لم يعنقد بوجود ها احد 
قبله . سنتحدث عن ذلك على نحو خاص » عندما سنصل الى فصل المونتاج . 

لقد حقق ايزنشتاين ثورة مشابة بالنسبة لمسائل تكوين اللقطة » الميزانسين 
السينمائى » تركيب المشهد » وظيفة اللقطة الكبيرة . واستعمال كل الجوانب 
ار ى ارف اا 

ان اعمال ایزنشاین مارست تاأثيرا هائلا على السينما فى كل العام وهي 
حى يومنا هذا (مثلها مثل اعمال الخرج العظم الاخر - بودوفكين) لاتزال 
مأادة للدراسة سواء عندنا او فى العام کله 


EP 
انني سأصحح هذه الغلطة بكل سرور . ان كوليشوف وحتى قبل‎ - 
ايزنشتاين » قد فعل الكثير من اجور تطور السسينما السوفياتية . أن افلامه‎ 
الاولى معبرة جدا ومتميزة. كان كوليشوف معلما لبودوفكين. ان نشاط‎ 
كوليشوف قد ادى !لى ظهور شخصسية ايزنشتاين العملاقة » والى تطوير موهبة‎ 


بود فكين الرائعة والعديد من الخرجين الا خرين . 
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ال الل 
ما الذي حلبه معه اکتشاف 
الصوت ف السينما 


ا ر ال و ا ج ا و وا ا 
السينما على سلاح جبار - الكلمة . واغتنى محنوى الافلام السينمائية كثيرا. 
وحصل الانسان عبر الشاشة على امكانية التفكير بعمق . إن كل عام الصوت 
المتنوع قد توغل في ا لجال السينمائي الصامت . لقد كان ذلك ثورة حقيقية › < 
تشبه ابدا اكتشاف اللون › الشاشة العريضة › التصوير الجسم (الستيريو). 

وعلى الرغم من انه بدا فورا ان الامور صارت اسهل بالنسبة للمخر جين » 
وبدا فورا ان الصعوبة الاساسية قد الغبت - صعوبة ترحمة كل محتوى الحياة 
من خلال فعل صامت بدون صوت » فان السينما الناطقة فى المراحل الاولى › 
وبعد ان امتلكت الكلمة » فقدت نتيجة لذلك الكثير من تعبيريتها السابقة. 

فما ان ظهر المثل المتكام على الشاشة» حى اخذ يتطلب بحرم مكانا 
وزمانا له . واتضح انه لاييكن التعامل مع الحوار بحرية » لا كن تقطيعه الى 
اجزاء » لا يكن توليفه » مثلما كانوا يقطعون إلى اجزاء ويولفون الفعل 
الصامت . لقد صار منطق تطور الكلام يلي طريقة تركيب المشهد . كان الخرج 
مضطرا للتراجع عن العديد من مواقعه امام المثل. 

ماذا. يعني «التراجم » عن العديد من المواقع؟ 

تكمن القضبة فى ان السينما الصامتة قد استنبطت شخصية الخرج المتميزة 
كليا - الديكتاتور المطلق السلطات فى الفيه . ذلك انه عندما كان يركب الفعل 
الصامت من ادق الجزئيات » من لقطات قصيرة احادية الدلالة» فانه كان 
يتصرف بحرية بكل المادة الانسانية ‏ اى الممثل . حى ان العديد من ا لخر جين 
لم يصوروا الممثلين » بل كانوا يصورون ما يسمى ب «النمط ٠»‏ اي الناس 
ذوي الميئة البارزة والمتميزة. 

في المقطم المونتاجي القصير من عهد الافلام الصامتة» حيث كان على 
ا ان الان الا ال ك ا ا الع :ا رور 


0 


او التجاهل » كانت الشخصبة الطبيعية غير المتكررة لانسان الشارع تمدو 
صمن ظروف صعبة . فهو قبل كل شيء كان محروما من النطق . ومن ثم صار 
حروما من أمكانبة التطوير الطبيعى والتدريحجى لفعله داخل المشهد . اذ كان 
يتم تصويره ضمن اكثر المقاطع قصرا » والتي كان يصعب عليه فهم صلتها مع 
جيرانا . ولم يكن الممثل في ايام الا الصامتة يطلم على السيناريو. فقد 
کانوا شر حون له بشکل تقریي محنوی الدور » ومن ثم کان الممثل ینفذ فی كل 
لقطة منفردة ما يأمره به الخرح . كان الخرج کا ل 

لا زلت ادکر خی الان » عندما كنت حاضرا في ناية العشرينات اثناء 
حدیث مساعد ارج مع المملين: النرن مت د عوتېم الى الاستوديو کي 
بختاروهم لبعض المشاهد. 
وقال : 

- ستعود غدا. سنقوم بتصويرك . 

ماھ ا دور سال الل 

- دور عامل . 

- امجاي. 

f -‏ عمره؟ 

رة هل غر ك 

واو اج ان اع ا 
یعرف بدقة ما الذي سيفعله الممثل. ان الخرج » على الاغلب› قد قال له: 
استدع لي غدا خمسة عمال » بروليتارييين حقيقيين من ذوي الوجوه الجميلةء 
فليكن اثنان منهم من الشباب والثلاثة من سن اكبر. وغالبا ما كان الممثل فى 
الهى: 
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وعلى سبيل المثال» يعرف الجميع الطرفة التي تحكي عن كيف خدع 
صاحب شر كة خاصة احد الممثلين ‏ فقد وقعوا معه عقدا لاداء دور واحد» 
وصوروه فی فیلمین مختلفین » وانه قد مثل شخصینین حتلفتين . 

ان تصوير الفيام »> عن طريق مقاطع قصيرة متشامة الدلالة » هو ما قاد الى 
نشر نظرية «النمط ». ويدل المثال التالى من مارسة ايزنشتاين نفسه على 
المدى الواسع الانتشار الذي وصلت اليه نظرية «النمط ». 

في عام ۷ صور ایزنشتاین فیلم « اوکتوبر ». وقد خصص فى الفيام 
اها اخ ل رر ار انآ لن وای ای کل ف 
لاشکال على تنفيذ مكياح للمثل » كي يصبح « شبيها » بلينين » وان هذا لن 
يكون صادقا من الحياة » سيكون مصطنعا» مسرحيا . لقد صمم على ان بجد 
کان مساعدو الخرج في السينما في ذلك الوقت كثيرون جدا. وهكذا ارسلوا 
المساعدين الى كل مدن الاتحاد السوفييتى » وسرعان ما وجدوا في مكان ما في 
الاورال » في احد المصانع » رجلا شبيها على نحو مدهش بلينين » الى درجة انه 
إ يكن بجاجة للمكياج . 

موم ركاف اللعة كان كه بده يو ال ليام بض 
اصابعه خلف عروة السترة» يلقي برأسه الى الوراء »> ويسير بخطى مندفعة 
مقلدا المظهر الخارجي للينين. ولانه كان يشبهه الى حد غير عادي فقد بدا 
آ ی چ اوک لأسف » فان هذا الانسان الشبيه 
لشن آل ذلك ال كان غر موهرب وهدا ما ا وضو على الثاعة :الد 
كان يقلد حركات لينين بطريقة صحبحة » ومع ذلك فإن مشاهدته لم تبعث على 
الا 

اني اسوق هذا المثال فقط كي اشير الى المدى الذي وصلت اليه في تلك 
السنوات ثقة بعض الخرجين الطليعيين فى ان الفيام يصنع فقط بواسطة 
الوسائل الاخراجية؛› وأن الممثل »من حيث الجوهر ء لا يلعب الدور الحاسم: 

غير ان مخرجي السينما الصامتة » وليبق الامر سرا بينناء م يتعاملوا على 
هذا النحو الجاف فقط مع الممثلين . كان الخرج سيدا كامل السلطات على جميع 
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نواحي الفيم > ومن ضمنها السيناريو. كان السيناريو الحرفي في تلك الايام 
عبارة عن تسجيل محض نخطبطي للقصة وليس اكثر » اما ملء القصة هذه مادة 
حباتية ملموسة ء أو كما يقال » تنمبة اللحم فوق اليكل العظمي . فهو امر 
متروك للمخرج . وحى ان نص العناوين » الحوار الحفي في الفيلم الصامت ٠‏ ل 
یکن یذ کر ى السیقاریو: 

لقد اعتبر حينها ان الفيام يولد على طاولة المونتاج » وان المونتاح بالذات » 
اي توحيد اصغر الا جزاء » هو سبب ولادة العمل الفي في السينما .وقد اعنبر 
کک عل کل کی وا ا 

وهذا فاني اقول ان ظهور الصوت » ظهور الانسان المتكام على الشاشة 
قد اجبر الخرجين على تسلم العديد من مواقعهم » اجبرهم على التراجم . 

وخا فدها تور الد من غلال الور لاعن لقال هه ا 
يتم التعامل مع المشهد الصامت ٠‏ لا يكن تقطيعه الى اجزاء » لا يكن الاستغناء 
عن نصفه » لا يكن د مجه مع اجزاء من المشهد اجاور » اذ انه بحب ان يكون 
مدركا ومتكاملا . هذا اضافة الى ان الممثل المتكم » اى الذي يفكر ويفعل من 
خلال الكلمة لايمكن ان يعمل بدون وعي » کمجرد عاکس . ان عليه ان يفهم 
وق کل اکھد عله آن پر عه شکل کایل د ان برضن مشهت وا حل 
متکامل. 

وكي لا يتبعثر الحوار » كي تلتحم جمله مع بعضها البعض » على الممثلين ان 
يتفاعلوا فا بينهم » او أن« يتعايشوا »» حسب التعبير الشائم . 

ان کل هذا قد وضع الخرجين امام مهام جديدة معقدة. 

لقد حافظت الافلام في البدء » اساسا» على التركيب المونتاجى الصامت. 
كات الان الاطةة الارل شي جا الام وكات سبط النضرل فبا 
تم بدون النص» وفقط من حين لاخر كان يظهر الممثلون المتكلمون . كان 
المثلون في تلك الاوقات يظهرون فى لقطات طويلة جدا . ذلك انه ية حاجة 
لوقت طويل من اجل توصيل اكثر الافكار بساطة للمتفرج . ففي حين ان 
متوسط طول اللقطة في الفيام الصامت يقارب المترين او الثلاثة » اي ما يعادل 
اربع او مس ثوان » بدت تظهر في الافلام الناطقة لقطات للممثل ا متكا بطول 
عشرة الى اثني عشر متراء واحيانا اكثر. 
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كانت هذه اللقطات الطويلة توترنا فى البداية ‏ نحن ا لخر جين الذين اعتدنا 
على السينما الصامتة - وقد تصالحنا معها بصعوبة . ولكن المتفر جين استقبلوا 
الممثل المنكلم باندهاش » واعترفوا به فورا . واندفعوا لمشاهدة الا فلام الناطقة › 
فما اضطر الخر جون للتراجع . لقد اضطروا للعمل مع الممنلين ‏ للتمرن معهم ؛ 
لاعادة تكبيف التركيب المونتاجي للفيام . واصبحت اللقطات تدريجبا تطول 
تحت ضغط الحوار . وهكذا بدأت تظهر لقطات طوها من ثلاثين الى ار بعين 
مترا . وازداد تطور کل انواع التصوير اثناء الحركةء والتي كان يكن 
بواسطتها ملاحقة الممثل وتصوير الفبام ضمن اجزاء طويلة. 

يقع الخرجح والممثل في السينما الناطقة الحالية في وضع صعب اثناء تصوير 
الاجزاء القصيرة. تخیلوا اننا نصور حوارا داخلیا ما(مونولوح) متوترا . لقد 
صورنا بداينه . ولكن احرج في هذه اللحظة يجحتاج الى الانتقال الى لقطة كبيرة . 
هنا ينقطم المونولوج ويعيد المصور ترتيب الاضاءة» فيا يتوجه المثل الى 
الكافيتريا ليشرب كأسا من الشاي وبأكل بعض الطعام » وقد يتبع ذلك بقدح 
من البيرة . ثم يعود الممثل الى مكان التصوير هادىء النفس » شبع » ودون أن 
يكون أمامه اي شريك في اللقطة الكبيرة » بل انه يرى فقط الكاميرا 
السينمائة وفريتق التصوير الذي قد تراجم الى الخلف »› وهنا عليه ان يلقي 
فجأة » وبدون ايا تحضير » ذلك المقطع المنوتر نفسه . ليس ذلك سهلا . فالممثل 
كي يصل الى الدرجة المطلوبة من الافهام » يحتاج لاستمرارية الفعل» وهي 
استمرارية يخرقها المنهج المونتاجي في التصوير . هذا هو السب في ان 
المخر جين صاروا يخترعون كل الطرق الممكنه دف تطويل اللقطات › وهذا 
السبب صاروا يضحون بالمنهج المونتاجي . 

اذا ما قارنا افضل الافلام الصامتة فى نهاية العشرينات » اي الوقت الذي 
بلغت فيه السينما الصامتة ذروة تطورهاء مع العديد من الافلام الناطقةء 
فاننا سنرى بوضوح ان السينما» التي امتلكت مع ظهور الصوت امكانات 
ا و واا و 
في اننا قد توقفنا عن الاعتاد على مشاركة المتفرح الابداعية» الواعية 
الفا 
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فبدلا من تریب فعل صامت يسمح للمتفرج بان يصل بنضه الى 
الا ستنتاجات الضروريةء ويصمم الحدث بنفسه (وهذا ما تحدثنا عنه سابقا)» 
ننا حبر المتفرح ببساطة عن كل الظروف اللازمة ٠‏ نخبره عن طريق الحوار؛ 
وا ا ا ل ا جرت الت ار 
صوت المثل : الذي يذكر للمتفرح ببساطة مغزى ما يجحدث أمامه. 

ان صوت المؤلف يكن أن يستعمل على نحو مثير ومبدأي جداء ولكننا 
نستعمله الان بطريقة فظة : ما ان تكون هناك صعوبة في لصق الفيام »او ان لا 
تلتحم المشاهد فيا بينها » حتى نلحاً الى التفسير . لقد شاهدت فى الفترة الماضية 
جموعة من الافلام التي تبدأً من ان صوتا ما يقول : في مدينتنا يجيا فى احد 
الشوارع فلان من الناس . وني الاماكن التالية التي لا تلتصق فيها اجزاء الفيل 
a a E‏ 

تختلف طبيعة استقبال الفيلم عند المتفرج المعاصر بشدة عن طبيعة 
استقبال منفرج الفيام الصامت . ان المنفرج على الفيام الناطى هو اكثر سلبية. 
اا ان م راا اجات الا ع جد الل ود ا ع 
اقتصاد الكلمات » واصبحت شخصيات المثلين عندنا ثرثارة » بل واحيانا ية 
نقل الفبام كله الى جال الكلام المحكي . ليس هذا طريقا سينمائيا» بل هو 
طريق مسرحي . ذلك ان المسرح لا يتلك هذا السلا الجبار » تلك الطبيعة» 
اللقطة الكبيرة ‏ امكانية المراقبة الدقيقة للانسان » والاف الوسائل البصرية 
التي ححتتص با السينما. ان صعوبة عمل المؤلف الدرامي المىرحي لتكمن 
بالذات » في انه مجر على ان يحول كل محتوى الحباة الى كلمات . هنا تكمن 
جازية المسرح » وهنا تكمن مصيبته. أن حقيقة اننا صرنا نستعمل المنهج 
ذاته فی السينماء تشير الى تراجعنا حو ما يشبه المواقم نصف المسرحية. 

نفذوا التجربة الثالية : حاولوا ان تغلقوا عبيون » انتم تجلسون فى البيت 
امام التلفيزيون او فی صالة سبنما تشاهدون فبها ای فیلم حدیث ناطق . 
افتحوا اعینک فقط عندما تشعرون انطلاقا من محتوى الحوار او من صوت 
الموسيقى » ان الوضع قد تغير على الشاشة» وان الحديث قد انتقل الى مكان 
اخر. افتحوا الان اعینك لبضعة ثوان » كي تلحظوا الديكور الجديدء م 
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اغمضوها مرة اخرى . واني لعلى قناعة بان اذ تغلقون عيونك على هذا 
الكل ستفهمون العديد من الا فلام المعاصرة بسهولة . هذا فى حين ان الجزء 
ا ا ا ا وا ا ا و 
وعلیه ان یکون اقوی بکثیر. عليه ان لا يحتوی على افکار اقل او على 
حتوى اقل . أن السينما هي وسيلة « للفر جة » وليست وسبلة «للاصغاء ». 
ان كلمة السينما (وهي في الاصل اختصار لكلمة سبنمابوغراف) تعنى عند 
e E‏ ی ا ا 
الانكليزية «الفيام المتحرك ». وهكذاء فان الحركة والفرجة هما فى اساس 

ان ی کر ن ای ال ۷ ان الس وة ا 
تفوق الطرش مرات عديدة. ومهما كان عالم الاصوات متنوعاء فان العال 
المرنى متنوع الاف وملاين المرات اکثر. لا يوجد انطباع اکر قوة من انطباع 
العين . ان كل عظمة السينما لتكمن بالذات في كونها مرئية » وان كل تطور 
السينما منذ خطواتما الاولى ليسير في خط تقوية الجزء المرئى (اذا ما استشنينا 
اختراعا واحدا ففط _ اكتشاف السىنما الناطقة) . 

اني لا امحدث فقط عن اكتشافات من نوع الشاشة العريضة أو 
E E E E‏ 
اکت عن انات اتل مرا لا ن عل ى ار ع اا 
العادي الابيض والاسود دى المقاس المعتاد . انج ادا ما قار نتم اوی الا فلام 
السينمائية المصورة منذ ستين عاما خلت » مع الا فلام المصورة منذ ثلائين عاما» 
م مع الافلام المصورة منذ عشرة او خمسة عشر عاماء واخيراء مع الافلام 
المعاصرة » فسترون أن فن تصوير الحياة في السينما ينقدم الى ما لاناية» وان 
فن المصور قد ازداد تعقيدا في تعامله مع تكوين اللقطة » من الاضاءة› وان 
المهام قد اصبحت اكثر دقة وزادت وضوحا مع تزايد تعقيدها» كما ان طرق 
تصوير مشاهد الفيم اصبحت اكثر تعبيرا. 

ان فيام « طيران البجع » ليس ملونا ولا هو من نوع الشاشة العريضة- انه 
فيام عادي بالابيض والاسود . ولكن تعنوا في عمل المصور سيرغي 
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اورسوفسکي » انظروا م من الموهبة وج من الاختراع موجود في هذا الفيام» 
انظروا؟ هو مدهش تصوير بعض اللقطات . سأذكر ؟ على الاقل بالمشهد الذي 
تركض فيه تاتيانا سمويلوفا حو مركز الالتحاق . املة ان تجد خطيبها بين 
الجنود الذاهيين الى الجهة . تدكروا تلك الباناراما بين الجموع - ن الو جوه 
EE Ra a‏ 
مستحيلة قبل عشرة او خمسة عشر عاما وغير معقولة. او تذكروا موت 
الكنى» كرا مهد القع ,ال عل الور ى جد ا الاه يمل ال 
الال الطلن: 

ان كل هذا هو القوة الاساسية واهائلة للسينما. ان الصوت والصورة فى 
هذه المشاهد يتالفان على نحو عضوي » مع ان الصورة هي التي تلعب الدور 
الجاسم. 

ان الطبيعة البصرية للسينما لتكمن ليس فقط في قدرتنا على أن ندمج 
A TORI E O N NT‏ 
البحر » الجبال » القصور الرائعة او الشوارع الكئيبة الضيقة المكنظة با منازل. 
لاتتضح الطبيعة البصرية للسينما فقط من خلال المشاهد المؤثرة والحاشدةء 
انا تبرز من خلال اكثر المشاهد حميمية . من خلال المشأهد التي حجري داخل 
رف ور 

فلنأخذ اي مشهد : يتحدث انسانان فما هما بجلسان في غر فة . فلنفترض ان 
ا د ا ا وت کک وف 
حبهما وهما بجلسان وراء الطاولة. ان كيتا وليفين فى هذا المشهد لايقولان 
شيئًاً تقريبا » انما يتحدثان بوا سطة الاحرف الى يكتبانا على غطاء الطاولة 
الاخضر. هل يكن لک تصور مثل هذا الا ل ي 
فمن أجل ذلك»› تحب قراءة الأ حرف بصوت عال » وإذا ما قرأت الاحرف 
بصوت عال » فأي مغزى هناك وراء كتابتها بالطبشور على الطاولة؟ هنا يكمن 
جوهر المسألة » اذ ان الحديث عن الحب يتم بشكل مخفي » وان ليفين الخجول 


(۱۳) ١ت‏ کارينينا = روايه ليف تولستوي الشهيرة. 
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يلجأ الى الطبشور والى الاحرف المنفصلة لكي ينغلب على ارتباكه وعلى 

2 ا ت 
الحلول التعبيرية هذا المشهد. بدون خرق فكرة المؤلف الاولية. 

يكن الاعتراض على . لكون قد تناولت مشهدا لايتكل الممثلون فيه ولا 
ترون عر الل ل ال و ا ا ا کی من ا 
مشهدا مبنيا كليا على الجوار» فلنقل » مثلا. مشهد كارينينا مع المحامي . 
وبالطبع » يكن اخراج هذا المشهد في المسرح . وهو ف الحقيقة موجود ضمن 
اقتياس ا مرحي لاا کاردا د ان سكن الفری ت الل 
الرحي والسينماي هذا المشهد؟ سيكمن الفرق في كيف وضمن اي نطام 
للقطات ستقومون بتصويره . فهل سنرى الشريكين معا طوال الوقت »ام أن 
اا ا اها ااا وا ی اا اوا ف م 
اوغال م ااا ا ا ا ا ا 
الحامي القصيرة والمشعرة؟ 

انك في المسرح ترون هذا المشهد طوال الوقت كما لو من خلال لقطة 
NG Lao‏ 
الطريقة » فان هذا سيبدو ملا على حو غير محتمل » مسطحاء بل وحتى بلا 
معنى .وبالطبع » فستضطرون في السينما بالدرجة الاولى لا لتغيير النص» بل 
بالذات لتغبير الجانب البصري . بستحيل فى السينما الاحتفاظ الى ما لا ناية 
بشخصين يتحادثان داخل اللقطة » فذلك سيكون سيئًا على نحو غير محتمل. 
بجحب توجيه كل طاقة الاختراع عند الخرح نحو كيفية جعل هذا المشهد مدركا 
وا کی ی ا ا 0 
او اللقطات الكيرة للوجوه. او بعض الحركأت التعبيرية المنفردة. 

افير القام الفرى للها ي ى لك ا ماهد الى ل برح 
فیها اماه ؟ سوه غرفة بسيطة . طاولة لنكتابة وشخصان . 

ق ات اكان ع ا ا اا اي ال 
E gE a‏ 
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الصورة » بغض النظر عن تعبيرية وغنى وتنوع الجانب الصو . 


سوال نة انطباء عندي بان تقف ال جاب السا الصامتة. هل 
فهمتك على جو صحیح ؟ 

- كلا » لقد فهمتني على نحو خاطيء . انني مع الحركة» مع النمو. لقد كتب 
شوكوفسكي كتابا رائعا عن الاطفال « من عامين الى خسة ». إن أي أم 
لتعرف ١‏ هم الاطفال رائعون في تلك المر حلة. ولكن »اى ام ستوافقی على ان 
يبقى ابنها في سن الخامسة» وان تتركه صغيرا؟ ان الطفل ينموء وتبرز 
تعقيدات جديدة قد تفسد طباعه احيانا » انه يزداد تعقبدا » واحبانا فظاظة > 
ولكن عموما - يصبح اكثر ذكاء ونضجا. بحدث الشيء ذاته مع السينما. ان 
اكتشاف الصوت قد دفعها الى الامام . لقد صارت السينما من ناحية ما اكثر 
فظاظة » ولكنها بالمقابل صارت اغنى من حيث المحتوى واذكى . ان دة 
التفنن في عمل ا لحر جين « الصامنين » قد اختفت » ولكن بالمقابل » ظهرت قوة 
جديدة جبارة ‏ الكلمة. 

اني أقف الى جانب عدم التوقف عن النمو. بجحب ان نتحرك قدما الى 


ل ا ا ا ع ا 
المونتاجية. الا يوجد مونتاج في السينما الناطقة؟. 

و ر و 
احدى العلامات المميزة لتغيره - كوننا نسعى الان للتوليف (المونتاج) » بحيث 
يكون ذلك واضحا باقل قدر نمكن . وحتى فى هذه الحالة » الت يتركب فبها 
اله بن ر ات ا ن رج را س ا 
نسعى لجعل النقلات من لقطة الى لقطة على اكبر قدر من «النعومة ٠»‏ بجحسث 
تكون غير ملحوظة وسلسة . بينما في السينما الصامتة » وعلى العكس من ذلك 
كان يتم خلتق ايقاع الفيلم بالذات بساعدة المونتاج » وهذا كانت النقلاث من 
لقطة الى اخرى تتم بعنف مؤكد علبه» بحدة وبتباين صارخ . 
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سال من اهم النين تعشبرهم الأكثر عظمة من بين مخرجى المرحلة 
الناطقة؟ 

- ان بروز العظماء في الفن امر تادر جدا. وير احيانا نصف قرن » قبل 
ان ببرز في الادب أو فى الرسم إنسان عظم حقا. عبقري حقا. ان الادب 
الروسي في القرن التاسع عشر: وحسب قناعي العمبقة » هو الاول في عام 
الادب فام يوجد اي شعب في العالم بيتلك مثل هذا التراث الرائم كالذي غتلكه 
تحن » ومع ذلك» فاني شخصيا اعتبر فقط ثلائة من كتاب القرن التاسع عشر 
عباقرة حقا - بوشكين » غوغول » تولستوى . وبالمناسبة » فان هذا هو رأي 
خاص بی . هذا » فانی اتعامل مع كلمة « عظم » بجحذر شدید. 

IS o 
احب سبرغي غيرا سيموف كثيرا » على الرغم من ان طريقتي الخاصة في العمل‎ 
مختلفة جدا . إنني اقدر غيراسيموف لأنه انسان مبدأي » ولأنه توصل الى‎ 
O O TT 

اني ايضا احب العديد من ا لخر جين المعاصرين لي : مثلا» حب الا خوين 
فاسیلیف › کالاتوزوف » کوزنتسیف » رایزمان » وکثیرین اخرین . اني احب 
كثيراً ا لخر جين الا يطاليين : إنني اعتبر افلاما من نوع « سارقوا الدراجات » » 
لفيتوريو دي سيكا › و « سائ القطار » لبترو جيرمي » و« روما الساعة ١١‏ » 
ای ان ا را و ی ل غل ای ن 
ج ا ا و ا 
الواقعية الايطالية الجديدة » حسب وجهة نظري › هو تقدمي ورائع . من بين 
المخرجين الاحياء حالياء اين عاليا الخرح الفرنسي رينيه كلير ءوالا ميركيين 
بيلي وایلدروجون فورد . ان کل هولاء هم خرجون متازون »ولکن من بین 
ee o e O U al‏ 
الرغم من ان فيلمه « ملك في نيويورك » غير ناجح . ولكن فليكن هذا الفيام 
سيئًاً جداء - فان الانسان الذي صنع «الصي »» «الازمنة المحديثة ٠»‏ 
« اضواء المدينة »» «الديكتاتور العظم ٠»‏ واخيراء الانسان الذي خلى 
شخصية شارلى » - أن هذا الانسان يلك الحتى في الواقع في اي فشل. 
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ل ا ال فور ا ا ا ا 

- أن تصوير فم ناطق جد حقا هو مر صعب . مثلما هو ا لجال بالنسة 
لتصوير فام صامت جيد حقا. ان تصوير فيم ناطق متوسط اوسيء لبس 
اصعب من تصوير فيام صامت متوسط . 


0 هل نعف ما الاشة العر هة عمل امخرح ام نسهله؟ 
O‏ ادا ما اوصغا انضت اغا اهدافا ساسه: 


e e a o 
a a O e a am 
بدون مجهود خاص من الخرح . كما ان تأثير الشاشة العريضة بحد ذاته يفعل‎ 
فعله في المتفرج . واذا ما تم استعمال الشاشة العريضة على نحو مبدأي . اذا ما‎ 
استخرجنا من كل لقطة تعبيرية الشاشة العريضة الدقيقة» تكوين الشاشة‎ 
العريضة الاص دواد ماا سل دل كل دوقعل خو ى قان لك‎ 

على ماپبدوء سیکون امرا صعبا جدا. 
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الحديث الرابع 
ماهي اللقطه 


يتكون الفيأم من لقطات . وبا مناسبة. فان كلمة «لقطة » دات دلالات 
عديدة . اننا نطلق اسم لقطة على ذلك المقطع من شريط الفيم المصور من لقطة 
ا و و ر اوا و اخ ا E‏ 
OE N‏ 

اننا نطلق اسم لقطة ايضا على تكوين الصورة المحدد بساعدة الكاميرا . 
يقول الخرح للمصور : « ضع هذه اللقطة » او « خذ هذه الشجرة ضمن 
اللقطة » ان هذا يعني » ان على المصور ان يضع الكاميرا بحيث تدخل الشجرة 
المعنية في تكوين الصورة. 

واخيراء ذلك الجزء من شريط الفيمم بطول اربعة مسننأت - وحدة 
الشريط المتحرك - نسمبه ايضا لقطة. 

سنتحدث الآن عن اللقطة باعتبارها مقطعا من المشهد . والمصورة من نقطة 
واحدة (متحركة او غير متحركة). 

رضن انى أضرر مهدا عل ها العر: دو الر ةة لماحل 
رجل من عمق الباب . يقترب من الطاولة . يتناول كتابا بين يديه . ومن م 
تعرض لقطة كببرة لغلاف الكتاب . مكتوب على الغلاف «ل . تولستوى »› 
ا 

ان هذا المشهد ملصق من لقطتين . في البدء تم تصوير لقطة بعيدة للغرفه › 
وكانت الكاميرا منصوبة فى اخرها - وكانت تمدو الجدران » الباب والطاولة. 
ع وا هان آل الا وال لكاب دن بده قال 
« توقف ». ثم قرب المصور الكاميرا من الطاولة نضفسها. وضع الخرج اليد 
والكتاب » على نحو يسمح بقراءة العنوان مكبرا . وهكذا صورت اللقطة 
الثانىة: لقطة كبرة للكتاب . 
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E 
االات ا کی ار ا رحا ا کان یک مرا‎ 
داته لا بلقطتين. بل بلقطة واحدة متحركة. هذا اا لغرض کان بحب وضم‎ 
برؤبة الباب من خلال عدسة الكاميرا. على‎ Ek الكاميرا فوق عربةء مما‎ 
الکامیرا » عند د خول الانسان .ان تیتعد عنه » کی یىقی طوال الوقت داخل‎ 
اللقطة عند اقترابه من الطاولة . حب على الكاميرا ان تلتفت عند اقترابه من‎ 
سمح يقر اء ة العنوان . لقد‎ ٠ الطاولة وان تصل اى حول فر یب من الكتاب‎ 
لخصنا فى الحالة الاولى الفعل ضمن لقطنين تابتتين  وفي الحالة الثانية ضمن‎ 
, لقطة وأا حدة واا الجر كة‎ 

وكقاعدة › فان أللفقطا كةي ا ثناء الحركة ( 4 أن تکون اطول بکثبر من 
اللقطات الثابتة » لان الكاأميرا يكن ان قرب من الممتل» أن نسير ورأءه› 
ان تلتفت » ان تعبر الغرفة فى كل الانجاهات ‏ وبكلمة واحدة » يمكن ان تتتيم 
الممثل. 

ولكن » ومهما كان طول التصوير اثناء الحركة أو التصوير البانا رامي» 
فانه مم ذلك یستحیل لیس قط تصر کی ال0 بل ری تصویر مشهد کبیر 
فى لقطة وأحدة ا قأامت الكاميرا حر کات ايشفسه فالفبم سكۇن 
بالتأكيد » من محجموعة لقطات منفردة. 
یدای دا بال للا عفوها .ذلك أن ا لر ايا عل اللاكةء م 
o N e‏ 
المراحل» والتي تحوي كل منها صورة ثابنة . يعرف هذا من امسك شريط الفيم 
بين يديه . تظهر على الشاشة مجموعة من الصور الثابتة . أن عين الانسان مركبة 
بطريقة » بحيث ان العصب البصري يحنفظ جزء من الثانية فى ذاكرته 
بالصورة الى يراها امامه › ودا يىدو الامر وکان صور' | اينه منفردة تلتحم 
في صورة وأحدة متحر كه . 

وهكذا » فان ما نستقبله باعشماره حركة متصلة › سلسة » هو على الا طلاق 
ليس متصلا او سلسا. ان اي حركة في السينما هي عبأارة عن مجموعة قفزات . 
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ولکننا لا نستقبل هده الففزات بفضل خاصية الذاكرة القادرة على نمديد 
الانطباع. 

اننا نكتشف القانون ذاته ٠‏ الفاعل فى اول وابسط نوع من حركة شريط 
الفيام . نجده ايضا ضمن ا حجام أكبر عند توحبد لقطات منفردة ٠‏ ای من خلال 
المونتاج . ان الانطباع عن اللقطة الى ظهرت يبقى فى وعينا. يحتجز فبه. 
عندما ننتقل بواسطة المونتاج الى الصورة التالىة. 

و الذي اقترب من الطاولة . وتاول الكتام 
اه e a‏ شا . ويتعد خطوة 
ESL ALE‏ 
لقد صورنا القطة الى تسلقت النافذة بلقطة منفصلة. ولكن الا نضباء عن 
الانسان الدي ا الطاولة يستمر فى العمل داخل وعبناء لحظة تسلق 
القط للنافذة » وفي اللقطة التالية » الثالثة من حيث العدد . يمكن لنا ان نين 
لاان مباشرة قرب النافذة . ان المتفرج لن يستقبل ذلك كقفزة. بل كنشحة 
اة اقرا ال انلك ن ا فى اللقطة السابقة فى الا نماد E‏ 
الطاولة > وها هو المتفرح يكمل فى ذهنه هذه الحركة ٠‏ فما هو براقب القطة 
التي تسلقت النافذة. 

ان اي متفرح سینمائی قد شاهد مشاهد الطعن بالحراب اثناء معارك 
اران اون واو ر کی او ت ار ورد اا 
وقي الحقيقة . فان هذا الامر لم بحدث بالطبع . لن تجدوا من يرغب بىعريض 
رأة لطس المرب كا ان الفرط ل تح بها القن بم سوي اة 
E lece lS lI CEE O JE‏ 
عقبيه . وفي اللقطة التالية يقع « مقطوء الرأس » من على الحصان. الا ان 


المتفرح يتابع في دهنه حركة الحربة Ss Ns‏ 


pp 


اضا بت الخربة الراسن 

اننا ستعرض لوتر استمرارية الحدث ف دهن ف الفصل المنعلق 
با مونتاج . والى ذلك الجن فانا تاح فقط ال فلار و غ ف 
ا ا 
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هي - ضاهرة غير منعزلة. بل مجرد حلقة ضمن ساسلة ظوا شر ا ا 
صورة متفردة من الشريط السبنما طول أربعة مسسنات . E RE‏ 
> سوی کونہا صورة اينه ی حن أن توحبدها مع الصمور انجاورة شك 
ا و لله ا3 جات المنامة ونك E NR‏ بأ حى النهاية 
فقط بالصلة مع كل اللقطات المجحاورة. 

e E N N 
ند خل هذه اللفطة ضمن تعدادها.‎ et ستحتله داخل الفام . داخا‎ 

ان اللقطة - هي الجزء الاصغر في الفيام . وعلى احرج ان يعمل دانا على 

اجا 

تعلق مجموعة التصوير عادة على الحائط لوحة كبيرة . يكتب علها ثلانائة 
أو أربعمائة رقم . انا لقطات الفا ألقادم. 

هاهو الخرح قد جاء الى مكان التصوير . لقد صورت اللقطة الاولى . 
ينشطب الرقم المطابق من على اللوحة. لقد بدا لى دانًا ان هذه الجداول 
ا لجافة » الملينة بالارقام تعبر بدقة عن خاصية فننا. ان عدد الارقام المشطوبة 
على اللوحة يتزايد اثناء العمل فى تصوبر 
الارقام » ومع ذلك فان الفيام لل ينته بعد. واذا م جمبع کل e‏ 
لحظة واحدة. فان المتفرج لن e EY‏ کون u‏ 
أجزاء » مقاطع » لاتندمج في فعل متكامل » في موضوء فال 

ولتسهيل النفاهم فا بيننا لاحقاء دعونا قبل کل ٿيء نتفق على ما 
نعنيه تعبير « حجم » اللقطة. تستعمل السينما مختلف انواء الاحجام. مك 
نصوير صالة المتفر جين في « مسرح البلشوي » بكاملها ووضع الكامبرا فوق 
منصة المسرح وتوجيهها نحو الصالة هذا الغرض » كما مكن الاقتراب بواسطة 
الكاميرا من احد المتفر جين الى حد يكن من رؤية وجهه فقط ٠‏ او حتى اقرب 
يديه والخام حول إصبعه فقط . لاحقا» ولکي تفهموا بوضو< عن آي حح 
حجري الحديث؛ فاننا سنلحاً الى الاصطلاحات التالبة بهدف تحدبد انواء 
اللقطات : 

- لقطة بعيدة او لقطة عامة جدا. هذا يعي ان اللقطة تحتمل مكان 
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واسعا جدا بکلبته او منظرا طبیعیا متدا » بحیث يبدو بعیدا جدا . وسیکون 
من الصعوبة بمكان تييز جسم الانسان من هذه المسافة البعيدة او من خلال 
اللقطة العامة جدا . وادا كان ذلك المنظر . مثلاء عبارة عن جموع بشرية: 
وعلى سبل المثال » لحظة اهحوم على قصر الشتاء » فان هذه الجموع ستندمج 
من خلال هذه اللقطة فى كتلة عامة متحركة. 

۲ _ لقطة عامة .أنه مكان 2 ټکامله: و لها لسن کترا جدا » او هي 
لقطة طبيعية لجزء من الشارع » أو لمقطع من الطبيعة يبدو من مسافة غير 
بعيدة . أن الفرق بين اللقطتين البعيدة والعامة لىس مىدئيا جدا كما ترون . 
عندما نكتب «لقطة عامة » او «لقطة بعيدة ٠»‏ فأننا ببساطة نرغب فى ان 
نؤكد على حجم المنظر . هذا وان الانسان سيكون ايضا مرئيا فى اللقطة العامة 
على نحو غير واضح . ان ما يسيطر هنا هو هندسة الابنية » او الطبيعة» او 
الشارع . 

۴۳ لقطة متوسطة. انه جز من المكان › جزء من الشارع زاوية من 
الطبيعة . واذا ما صورنا في المسرح فان هذه اللقطة ستشمل شر فتن او ثلاث 
او جزء ما من الصالة »> جزء من منصة المسرح . ببين الناس بشكل اوضح من 
خلال اللقطة المتوسطة. هنا لا تضغط اهندسة او الطبيعة على الانسان› 
ويكن رؤية الانسان بشكل اكثر وضوحا. فلنقل › اذاكانت لوحة «المسيرة 
الصلىسىة » لريبين“' هي - لقطة عامة جدا » فان لوحته « ايفان الر هیب يقتل 
ابنه  »‏ هي لقطة متوسطة. 

> أن اللقطة التالية من حيث الحجم › هي ما نسميها باللقطة الجماعية . 
انبا اللقطة التي يسيطر فيها الناس » ويقل فيها الاحساس بالمكان او بادة 
القهة :عك ان ي رة ري والرار يرن رال الان 


)٠4(‏ ريبين = من افضل الرسامين الروس في النصف الثاني من القرن التاسع عشر. اما لوحة 
« الميرة الصليبية » فهي لوحة نرى فيها منظرا طبيعيا وحشدا غفيرا من الاشخاص . فى 
حين ان لوحة « ايفان الرهيب » تحتوي على صورة ايفان الجالس قرب جسد ابنه القتبل ٠‏ 
واضافه يکن رويه بعض تفاصيل ارضيه وجدار الغرفه. 
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التركي » لقطة جاعية. 

| ع ا الل کرات غا 

م لقطة حى الركبة. 

لقطة حى الخصر. 

۷ - لقطة بورتريه (الرأس وجزء من الصدر). 

TTI SE 

N a NN SCN E 
والوسط . واما فى اللقطة الكبيرة › فان الا حساس بالوسط يصبح معدوما الى‎ 
. حد ما‎ 

واخوا اللفطة الكرة ها 

هالا ن لفل عا اال رت اوو 
السحائر التي تحتل كل الشاشة .وقد يكون التفصيل حيا۔ القبضة ‏ العيون . 

ا وای ی ا 0 
سنؤثر امام كل لقطة على حجمهاء ولكن في الحقيقة » ليس وفق الجدول 
لذكور لقصل هى الباريو فاد بين اللات الحدة: الا 
ا لمتوسطة » الكبرة والتفصل . 

فلنتصور الان عمل الخرج » المصور وکل جموعة التصوير اثناء تقرير 
اللقطة . فلنقل » انه بحري تصوير فيم «انا كارينينا ٠»‏ مشهد الغذاء عند 
ایی ت ا ی ا ا ی ا و ور 
مسبقا» وبحب على الخرج الان ا كا 

انه يدخل الى البلاتوه . نة طاولة وغطاء فوقها موضوعة ضمن الديكور 
الذي يثل غرفة طعام الامير ابلونسكى . على الطاولة - صحون؛ نبيذ. ' 
مأكولات ۰ eS‏ 

قل کل ى عل ان لانكرن اللقطة الا فن صورت بعد ألا 
لقطة الامير العجوز شيرباتسكي) . فالمشهد لا يصور وفق نظام الاحداث » بل 
بطريقة حرة اختسارية > وعادة حسب احتياجات المصور . ذلك انه كي نصور 
OS E e E‏ 
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داخل البلاتوه نحو هذا الاتجاه بالذات . فاذا ما صورنا بعد ذلك لقطة على 
الجانب الايسر من الائدة» فاننا سنرى كل معدات الاضاءة فى عمق هذه 
اللقطة . وسيتوجب نقلها. اعادة ترتينها وتحول كل الاضاءة نحو الانحاه 
امعاكس . وهذا عمل بحهد. 

e E‏ ا 
نايت المائدة الى الاخرى . فاذا ما كان الخرج والمصور سيقومان فى كل مرة 
باعادة ترتيب الاضاءة كلها » فان هذا سيشغل وقتا كيرا وسبتطلب بجهودا 
ضخما . وهذا » بصور الخرج في البداية كل اللقطات العامة - من بداية المشهد › 
من وسطه ومن ناته . ومن ثم يصور كل اللقطات المتوسطة فى الا تجاه » مثلاء 
من اليمين الى اليسار » ومن ثم اللقطات الكبيرة فى الانجاه نفسه. بعد ذلك 
بنقل كل الاضاءة من اجل التصوير في الا تجاه من السار الى اليمين. ومرة 
اخرى يتم تصوير جميع اللقطات الخاصة بهذا الاتجاه ومن ضمنها اللقطات 
الكسيرة. 

غير انه توجد ايضا نقطة مقابلة » فالديكور السينمائى مكون من اربعة 
جدران . وق النهاية يتم تصوير النقطة المقابلة بعد ان تكون الا تجاهات الثلاثة 
العامة قد صورت . هذا وان اجزاء الحدث في هذه النقاط المقابلة قد تنتمي 
ايضا الى بداية الحدث» الى وسطهء والى نهاينه. 

وهكذا » يكون احرج قد صور في اليوم الاول اللقطات العامة والمتوسطة 
ي الا تجاه الرئيسي . وها هو يتابم العمل في اليوم التالى منتقلا نحو الاتجاه 
الاين . وقبل كل شيء . عليه ان يجدد موضوع اللقطة . فلنقل ان الموضوع في 
e O Ea E SS‏ 
عليه البدء بتصوير هذه اللقطة» وهذا فهو يضم الكاميرا في 
مكاها الصحيح . أماالخرج فعليه أن لا يتذكر فقط انه 
سبصور لبفين وكيتا» بل وان يجدد حجم اللقطة بالعلاقة مع اللقطات 
الاخرى» الى ستجىء قبلها او بعدها. فاذا ما كانت قد صورت قبل ذلك 
لقطة كبيرة كفاية لستيبان اركاد يفتش » فانه من غير المحتمل ان يلجأ الخرج 
ا ا ا ا ار آل کا ا آله سی لک 
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تتجاوب احجام اللقطات المتجاورة مع بعضها البعض . وهكذا . فهو قبل كل 
شيء » سيحدد مع المصور من الذي سيضعه داخل اللقطة وفي اي ا مجاه وضمن 
اي ححم . 
با اضر وة أن خود تكن الفط وججها حط اا 

الا وي ان ات ووا ا 
N TE ETT‏ 
ر و ا ا ای ا 
بالتباين الحاد. 

اذن» فد ددا ج اة اضر عل ا لخر والضور ا خده بين 
الاعتبار عند نحديد اللقطة : الموضوع » الحجمء الاضاءة. 

ران القطات لا تو عدم جارآما فط اسعادا الات اة 
بل والى حساب التكون . فاذا كانت الكؤوس تبدو على نحو مكبر في اللقطة 
E E‏ ا 
جسم الخادم يتحرك دوء في الخلفية » فما يغطي دخان غير كثيف جدران 
الفرفة » فانه جب اضفامء طابم ابه الى خد ما على اللقطات الجاورة ايضا: 
وی الوقت نفسه بحب ابجاد الصفات التى تيز كل لقطة عن الا خرى. فعلى 
ا ای اا د ا ا چ ر ی اا 
اليمنى من المقدمة » وان توضع مرة اخرى في اللقطة التالية زجاجة في الزاويه 
الي وبنفس البروز . بحب ان تكون طبيعة بناء اللقطات ضمن المشهد 
متشهامة » ان تتجاوب اللقطات فما بينهاء ولكن في الوقت نفسه» يشير 
التكرار الدقيق للنكوين الاحساس بالتعمد او انه قد يودي الى اثارة 
الاعصاب . يعني ذلك ان العنصر الرابع الذي على الخرح أاخده بعين 
الاعتبار عند بناء اللقطة هو - عنصر التكوين . 

لقد جری في اللقطات السابقة حديث حار حول المائدة . فلنفترض أنه 
يجري تصوير اجواء اية الغذاء »> حيث الحميعم قد شربوا كفاية وقد احمرت 
وجوههم وعلت اصواتہم . ان تصرفات کستا ولیفین بجحب ان تنسجم مع 
تصرفات الا خرين الجالسين حول المائدة » او على العكس » بجحب أن تتناقض مع 
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هذه التصرفات» انسجاما مع فكرة الخرج . ولكن» على الخرج في كل 
الاحوال » ان يأخذ بعين الاعتبار الطابع العام لحالة المدعوين . هذا في حين 
ان نہاية الغذاء لم تصور بعد» بل سيجري تصويرها فقط عندما ستنتقل 
الكاميرا الى الاتجاه الاخرء اي غدا او بعد غد. وعلى الخرح في هذه الحالةء 
عندما يو جه الممثلن »ان يأ خذ بعين الاعتبار ما الذي سيصوره › عليه ان يلام 
تصرفات الممثلين في اللقطة المعنية مع لقطات تناول طعام الغذاء » والتي ل 
تصور بعد . اذن» هذا هو العنصر الخامس الذي على الخرح ان يأخذه بعين 
الاعتبار 

يتحرك الخدم طوال الوقت خلف المائدة. لقد مروا ضمن لقطة» 
ف ا ا 
بعين الاعتبار . مثلاء اذا كان الخادم فى اللقطة السابقة قد خرح 
a og E O O‏ 
اتد ل CE E EE‏ 
فالصحيح أن يكتفي بالعبور مسرعا فى خلفية اللقطة . بحب أن تندمج 
تقرفت الح فى ضبق الفط خامة ى حالة الفيام الملون . فلنقل ان غرفة 
الطعام عند ستيبان اركاديفتش معتمة › وان الجدران مغطاة بقشور البلوط . 
ان البقعة الوحيدة المضيئة هي المائدة والشرشف ذو البياض الثلجي وقطع 
الكريستال والاوانى . اذن » فان اهم ما يجب التركيز عليه في اللقطة العامة هو 
التناسب بين الجدران البنية المعتمة والمائدة المضيئة . غير اننا كنا قد ابرزنا 
كيتا في لقطة بورترية او لقطة خصرية › فا هي تجلس مرتدية ثوبا زهري 
اللون . ان هذه البقعة الزهرية اللون ستبدو واضحة بصعوبة في اللقطة العامة . 
ولكن اللقطة الكبيرة لكيتا والتي ستحتل الثاشة كلها سوف تتليء بكمية 
كبيرة من اللون الزهري الذي يطغي على بياض الشرشف . ان ذلك سيخل 
بالانسجام » وسيكون تأثيره مزعجا. ذلك ان الحل اللوي » كما هو الامر 
بالنسبة للحل الضولى ›» وضمن حدود المشهد الواحد» يجب ان يحخضع بصرامة 
للفكرة الموحدة. وسيضطر الخرج والمصور لتخفيف اضاءة ثوب كيتا» ولربما 
سيضطر لتغطيته بشيء ماء او لعدم تصويره من مسافة قريبة . اذن» هذا هو 
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عنصر اخر على الخرج انا جد بعين الاعشسار عند ترتىب اللقطة. 

يحدث احيانا ان يتم تصوير استمرارية المشهد بعد وقت طويل من الزمن 
الذي صورت فبه بدایته . خبلوا انم لاتصورون مشهدا يدور حول المائدة . بل 
تصورون مشهدا ماءفيه الكثير من التنقلات ‏ فلنفترض ان الابطال » اذ هم 
يتحدثون او يتجادلون ٠‏ ينتقلون من غرفة الى غرفة» من البيت الى الشارع 
وبالعكس . فى هذه الحالة يجري تصوير الحديث الواحد والمسيرة الواحدة على 
امتداد عدة ايام . انگ فى البداية ستصورون وسط المشهد ف الشارع ٠‏ م 
ستصورون نایته في مدخل عمارة» وبعد ذلك عندما تصبح الدیکورات 
E‏ 
يم تصوير المشهد بشكل متتابع » بل الوسط ١م‏ النهاية »ثم البداية هذا في حين 
ان المشهد سيتطور على الشاشة بشكل طبيعي : تحدث الا شخاص في البدء بمدوء »م 
بدأت اعصابہم تثور » ثم تشاجروا وخرجوا الى الشارع » كادوا يتضاربون › م 
عادوا وتصالحوا . لقد ساروا في البدء بہطء م اسرعوا شيئاً فشيئًاً ثم زادوا 
من سرعتهم حتی کادوا یرکضون › واخیراء ساروا من جدید متمهلین . 
وهكذا» فانک تبدأون من «كادوا يركضون ٠»‏ ثم ستصورون المصالحة» م 
ستصورون منتصف المشاجرة » وبعد ذلك بدايتها . ان على الخرج في كل هذه 
المقاطع ان يحدد وتيرة الحركة» ايقاع وطبيعة اداء الممثلين» بحيث يكن 
للمشهد ان يتطور لاحقا بشكل طبيعي » بغض النظر عن اي شيء . 

هنا يكن ان تبرز صعوبات مفاجئة » واحيانا بدائية جدا. ففي بعض 
الاحبان ينسى المثل» واحيانا مساعد الغرج ايضاء ما ثم ارتداءه في ناية 
اله > ت ا ا رهل اتان و ع ا و 
كان يوجد على المائدة والح . بدءا من اكثر الاشياء بساطة - ما تم ارتداءء 
وماذا كان على المائدة ‏ وانتهاء بالاشياء الاكثر تعقيدا - الايقاع » المركة» 
الحالة النفسبة » درجة توتر الحدث _ يجد الخرج نفسه امام عنأاصر مهمة متعددة 
عليه ان يأخذها بعين الاعتبار اثناء تنظم اللقطة . 

فکروا اذن » ک من الظروف المعقدة على الخرح ان يحتفظ با في ذاكرته» 
ارا وو ن ا 
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في اللحظة التي يتم فيها تصوير مقطع قصير من منتصف المشاجرة › يلتفت 
انسان » يتنهد ثم يرفع يديه . أن الخرح » من حيث الجوهر »قد وجد حلا لكل 
المشهد » والذي لر يصوره بعد: لكي يلتفت الانسان بهذه الطريقة ؛ عليه قبل 
ذلك ان يتصرف غلى حو محدد» ولیس اخر. كما بحب ان تكون هناك 
استمرارية محددة بعد هذه الالتفاتة »> سيتم تصويرها بعد شهر ريا . 

اضافة الى ذلك» ان كل لقطة تعكس جزءا من العالم او عبر عنه. ان 
احرج » اذ يركب لقطته ويضع الناس والمواد داخلهاء يبدو كمن يعيد احياء 
SNE aa ONES ON E‏ 
اطلاقا اعتبار الاوعة والاثاث والجدران غير مهمة. ها اني اعرض علیک 
ولا الى هو ف هه الرفة وتك عل اا اصررء ت 
اراي اا ع الم ال اعا را ق ادال اخ 
ي عمق القطة. كن تصوير الغرفة ذاچاء يت انم ستشعرون بلاعجاب 
بصاحبها » او بحيث تشعرون بالنفور منه. ان کل شيء سيعتمد على مادا 
ستضعون في المرتبة الاولى . 

ان الخرج » اد يبني اللقطة › يبدو كمن يستوعب الحياة. اذ اضافة الى 
الانسان » تحتوي اللقطة دانًا على الوسط » وعلى الخرج ان ينظم هذا الوسط » 
بی ن جال ها الي امات ااا ل ا موت دال 
اللقطة. ٠‏ 

يعيش في شقتين متشا تين » في عمارة جديدة» وفي الطابق ذاته» عام 
شاب وخراط عجوز . ان الجدران متشامة» بينما كل الاشياء الاخرى 
اموجودة في الشقتين محتلفة تام . ومن خلال هذه الاشياء يتم التعبير عن طبيعة 
وعن عمر ومهنة وتكوين الرجلين. 

وهكذاء فان اللقطة» اي الوحدة الاولى التي يتركب منها الفيم 
السينمائي » تنظم بواسطة الخرح » الذي يأخذ بعين الاعتبار وجود عدد هائل 
من الظروف . واذا لم يأخذها الخرح بعين الاعتبار » فان الفيام سينقسم الى 
جزئيات منفردة » الى لقطات منفردة ولن يتجمع ضمن حدث مدرك ومتطور 
على نحو متاسك . 
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لقد اقتصر حديثى حى الان على ال جانب التشكيلي من اللقطة . غير ان عة 
ا ق 
الكل وف يكون الجانب الصوتى أاحيانا عدارة عن محجموعة اصوات 
مننوعه e.‏ التعقد. 

ری ااا وال ا ر ان ااه وا فا ى ا 
نسمع ضجيج المدينة . اننا نصغي بانتباه لحديث الرجلين › غير ان نة حمسة 
عثر رجلا موجودون فى الغرفة ايضاء واننا ايضا نسمع اصوانا اخرى › عدا 
حديث هنين الر جلين . وقد يسمع من خلف النافذة في هذا الوقت صوت مطر 
غزير . ورا نة صوت موسيقى . ان اللقطة قصيرة » ولكن السيمفونية الصوتية 
لا تتطور ضمن لقطة منفردة » بل ضمن المشهد بكامله» وهكذاء فان هذا 
المقطع الصوتي القصير » والمسموع ضمن اللقطة المعنية » يرتبط بتطور كل تلك 
السيمفونية الصوتية. 

افا لاان اع اة ا ا عاد تل رار 
O E E N I‏ 
الهدير العام الناتج عن الحديث . ان كل الاصوات المرافقة تصنع فا بعد . ولا 
ا رة الا ا9 ازارات اة ف كا اا ن وات 
الصوتية لكل مشهد على حدة » ونسجل خلفية الاصوات على حدة وعلى حدة 
يم تسجيل الموسيقى . وهكذا تتكون مجموعة من الاشرطة الصونية › والي 
يعاد تجميعها ضمن وحدة متكاملة بواسطة الة خاصة باعادة نسجيل 
الاصوات . 

اليك هذا المثال الذي يشير الى كل تعقيد عملية تنظم اللقطة . في فيم 
« الادميرال اوشاكوف » بجري تصوير عملية اهجوم على قلعة كورفو. لقد بدا 
اهجوم » حسب مخططي » من عبور جا جز المياه ببطء نسي »لان الماء لا يسمح بالسير 
بسرعة . وبعد ذلك ندفع تيار الجنود بانجاه الاخاديد المحيطة بالقلعة وبداوا 
بتسلى الا سوار . لقد احتدمت المعركة فوق الاسوار » بحيث زاد ايقاعها حى 
بلغ اقصى درجة من الاندفاع عندما اقتحمت افواج المهاججين القلعة كلها . 

وبالطبع » وكما هو الامر داعا »لم نتمكن من تصوير هذا المشهد من البداية 
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u Ns Ca 
ضرورات العمل البدء بتصوير الوسط »مم تصوير البداية » وبعد ذلك النهاية.‎ 
تنظم كل لقطة كان أمرا على غاية من التعقيد» وقد خضمع كل شيء‎ 5 
. لضرورات التنظم بالذات‎ 

اذن » يجري تصوير احدى اللقطات العامة . يوجد امامنا مدخل واسوار 
القلعة . يقف « فرنسيون » فوق اسوار القلعة» وينهمر سبل المهاجمين عبر 
المدخل . انهم يجرون السلا > ينص وا ويتسلقون الاسوار. 

لكي يتم تصوير هذه اللقطة» بحب نصب قاعدة مرفوعة فوق جذوع 
الاشجار » بحيث تعلو القاعدة فوق المدخل حوالى ممانية عشر مترا. يتواجد 
فوق هذه القاعدة الصغيرة المصور ومساعده والخرج » وهم معلقون » كما يقال » 
فوق أهأوية . غير ان التصوير من فوق هذه القاعدة يسمح للقطة باحتواء 
مدخل واسوار القلعة معا. 

لقد نصبت المدافع فوق اعلى الاسوار . يلا كل مدفع بالبارود » ويرفق 
بكل واحد شريط كهربائي هذا المدفع او لذاك . عدا ذلك » ممة قذائف بجحب تفجيرها 
SS eB A E oa E‏ 
بكل متفجرة شريط كهربائي . ان كيلومترات باكملها من الاشرطة الكهربائية 
قد جهزت من اجل هذه الانفجارات » فما تقوم مجموعة من المساعدين التقنيين 
د بجشو » المدافع وتجميع «القذائف ». وعدا ذلك» بجحب ان تغطي حلقات 
دخان الحرائى اللقطة كلها. وهذا الغرض تشعل خارح دائرة اللقطة مواد 
نفطية تطلق الدخان . 

وني الوقت الذي يستعد فيه الطاقم التقي » يتم التمرن على اللقطة نفسها. 
إن الفا وخمسمائة من الرجال ؛ المرتدين ثياب بحارة القائد اوشاكوف » قد 
توزعوا مسبقا على مواقع الا نطلاق . وحسب أشارة الخرج » تندفع كل هذه 
الجموع نحو المدخلء مجر وتنصب السلام » تتسلقها» وتدخل في معركة مع 
الفرنسيين. لقد تم التمرن على اللقطة. واصبح التصوير مكنا. 

تعطى الا شارة للتقنيين من اجل اطلاق سحب الدخان . ويستعد المسؤول 
اا ا غلانه كا يه آلا نن اك الت رل وا 
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والالة التصرير + ومن 2 ٠‏ وخب اأغارة الباعده- ينطاق الفخان ويل 
بواسطة مكبر الصوت : « هجوم . .. اقتحموا قلعة كورفو ». ويندفع الف 
وخسمائة من الرجال نحو المدخل . ولكن ربجا تب فجأة » والدخان » للاسف. 
بدلا من ان يتجه نحو اسوار القلعة » صار يغطي الكاميرا السينمائية نفسها. 
قف . مرة ثانية. وتجهز الحرائق من جديد » وتشحن المدافع من جديد » ويعود 
الف وخمسمائة رجلا الى موقم الانطلاق . ومن جديد يبدأ المجوم على قلعة 
کورفو. 

تحدث المصيبة فى هذه المرة من ناحية أ خزى : « ميل » أ حد السلا » فيمد 
أحد «الفرنسيين » رأسه من فوق السور ويساعد «الروس » في تركيز الس . 
معتقدا أنه يخدم بذلك عملية التصوير . وبالطبع » فان هذا تخريب . قف . مرة 
ارق 

تشحن المدافعم من جديد» ونجهز الجرائق من جديد. ولكن الشمس قد 
صعدت الى منتصف السماء »> وهذا يعني ان السور الذي كان معا » والذي 
كانت تبدو عليه بوضوح اجسام البحارة المهاججمين والتي يبرزها ضوء الشمس 
القادم من جانبهم » قد اصبح الان معرضا لضوء الشمس الساطع . لقد اشرت 
الشمس في كل مكان » ولي تعد محيفة. بجحب تأجيل اللقطة الى الغد. 

سنضور اللقطة فى الغد وسنخصل على ست ثوان من الحدث المفيد من أجل 
الفيام . وبالطبع› فان اللقطة اثناء التصوير لا تستمر ست ثوان فقط . ذلك 
ان وقتا طويلا ير لكي يتسع للجنود الوصول الى السور ونصب السلا . ولكننا 
نعرف مسبقا اننا لن نستخدم في الفيم الا تلك اللحظة الي ترتفع فبها السلام 
فوق رووس الراكضين وتہبط على السور. 

ان هذه اللقطة من منتصف اهجوم . وبالتالي » فان ايقاع الحركة هنا لن 
يون بطيئًاً كما في البداية » ولن يكون سريعا كما ني النهاية (ان الايقاع 
اع را 

کیف لي ان اتوصل الى ان يركض الالف وخسمائة رجل لا ببطء زائد ولا 
بسرعة زائدة؟ بالطبع »> يستحيل طرح هذه المهمة امام الجموع . اذ بحب أن 
تطرح على الممثلين غير المحترفين ابسط واوضح المهام » في حين أن المهمة 
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الابسط والاوضح هي - الركض بكل قوة » ونصب السلال باسرع وقت نمکن . 
٤‏ هذه | لاله تہرع العدسات والاحجام المننوعة لمساعدتنا . ذلك أن حركة 
الانسان تبدو اكثر بطئًاً» كلما كان واقفا على مسافة بعيدة عن الكاميرا . 
حركة الانسان دندو عدا یر کض باتحاه الكاميرا امرع ما لو کان یر كص 
باتجاه مغایر ها › کان یر كض قریا من الكاميرا ٤‏ أ تاه قطری . 
تستخذمون . فكلما اتسعت زاوية العدسة » كلما بدت الحركة اكثر اندفاعا. 
نکن الخ ق أن ا جى ادمات دات ا0 اويه الر اة السات 
التي ترى العام من منظار واسع - تؤدي الى الشعور بتضخم عمق اللقطة › أما 
العدسات دات الزاوية الضيقة » وبشكل خاص العدسات المقربة جداء فانيا 
تضخم المرئيات اكثر» غير انا بالمقابل » تبسط اللقطة› تجعلها أكثر عمقا. 
۸ مم تراه بطوله الكامل من نفس النقطة› فما تراه عدسة ۱۸ مم على نحو 
اوسع . وبالمقابل › فان الكدشة من قياس ° Y‏ مم ستعطي صوره جدود حجم 
الرأس والكتف . بينما العدسة من قياس ٠١٠١‏ مم ستعطي لقطة كبيرة . وكل 
زا من نقطة التصوير 5 
اذا اردنا ان نضخم غرفة» ان نعمق مساحة اللقطة» فاننا سنلجاأً الى 
استعمال العدسات ذات الزاوية العريضة من قياس ۸ مم٢ ۲٢‏ مم؛ وحی 
۱۸ مم . أن رؤية هذه العدسات تتطابق تقريبا مع زاوية الرؤية عند الحصان› 
اذا مااستخدمتم العدسات ذات الزاوية الواسعة » فان الانسان سيقترب من 
الكاميرا باندفاع شدلا« وتف بالا ندفاع ذاته. وهذا امر طبيعي . ان 
العدسة ذات الزاوية الواسعة تحوي في داخلها جزءأ كبيراً من العام . ان 
الاجسام تصبح في هذه الحالة اصغر . فلنفترض و جود مسافة عشرة امتار بين 
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ا و ع ال راا ل ع ق و 
وة اهار: ان الشخص› ف حالة التصوير بوا سطة عد سة واسعة الراويه› 
ادا اقترب من الكاميرا . فانه سيدو كمن يقطع مسافة حمس وعشرين مترا 
ابعد مسبافة مكنة. مثلاء تريدون إن تتوصلوا اثناء مشهد حريق الغابة الى 
مستحبل من الناحية الفيزيائية - فسيحترق الممثلون . عندها سنتصرف على 
Ee ea E‏ 
ضروريا : عدسات ذات زاویه وأاسعة› وجعلنا المقتحمين يتحر کون باندفاع 
مضاعف » بالمقارنة مع اللقطات المصورة بعد سه عاد ية . 
اتال الأكاات الاحة حل تكن اللفطة أغاء ار 
أن ان الذي اورد ناه د ان الايقاع والوتيرة يعتمدان ق حالات 
ا سط ل الممثلن › ال دد الخرج معهم هده العناصر اهامة حدا, 


سؤال ٠:‏ كيف يتذكر الخرح كل ما يجب ان يأخذه بعين الاعتبار داخل 
اللقطة؟ 
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ن الشروط الاكثر اهمىة - تصرفات الاشخاص › عناصر الوتيرة والايقاع › 
طبعة العرض » طببعة الاصوات داخل اللقطة يجحددها الخرج مسبقا » عسدما 
بخطط السبناريو الاخراجي ؛ وهو يصححها تدر يجيا بالتوافق مع تقدم العمل . 
ان المخرح أ لحد لا یسی هده الشروط اهامة :افا فم حص التفاصل 
الدقىقة » مثلاء ما الذى كان يرتديه الممثل » ما الذى كان موجودا على الطاولة 
ملزمين بنذكير او برسم مخطط لكل ذلك . والافضل تصوير المواد على الطاولة 
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سوال : ولكن الصورة الفوتوغرافية ثابتة » بينما قلت ان على الخرح ان 
يتذكر الحركة ايضا. 

- صح . ان هذا على الاغلب هو الجانب الاكثر تعقيدا في المهنة 
الاخراجية. ذلك ان على اللقطات ان تتجاوب فما بينها . فاذا ما انتهت 
اللقطة السابقة بالتفاتة ما فان على الخرج ان يأخذ بعين الاعتبار بدقة هذه 
الالتفاتة فى اللقطة التالية » اذ بجب على هاتين اللقطتين ان تلتحما بشكل جيد 
وفق قوانين المونتاج › والتي سنتحدث عنها لاحقا. 

عمل معى فى احد الافلام مساعد ذو ذاكرة مدهشة . كان بمقدوره أن يعيد 
كيت اللقطة سكل تفاضا الد فة بد تهر لك اال فلك دانا أمكاتة 
الدخول الى غرفة العرض » لكي نشاهد على الشاشة ما تم تصويره سابقا. 
مثلاء لاتوجد مثل هذه الامكانية اثناء التصوير فى الطبيعة . في حين ان ذلك 


سوال : حدثنا عنها. 

- مثلاء اذا ما اضطررتم لمشاهدة هذا الفيلم » اعيروا اننباهك لذلك 
المقطع » عندما ينزعج ويحتج الرحالة » اذ يعلمون بان الضابط البروسي يطلب 
اسر القن اوري فا الو وغل فرعن رف علاطلا با 
الضابط من الاعلى » فيجمد الجميع › في حين ان.السيد كارري - لمادون يقف 


Y۴ 


بخشوع امام الضابط . في هذا الحين يدخل الضابط الى المطبخ › يتثائب» 
يتمطط » وبعد أن ينتعش يعود » وير مرة اخرى عبر غرفة الضيوف » حيث 
يوجد الرحالة» ويصعد الى الأعلى نحو غرفته. 

وهكذا ء فقد تم تصوير المطبخ مع الديكورات الاولى . كان ذلك فی ايلول 
او شرين الأول لعام ۱۹۳۳ . وبعد ذلك كان هناك توقف لفترة طويلة. لقد 
درددت اداره :الا وڈنو هل ت الا رار قي الفباٍ؟ انا المخرح كنت 
شابا» ستوديو « موسفيلم » بدیء ببنائه من فترة وجيزة » لم تكن البلاتوهات 
كافية ٠‏ اما بقية الفيام - غرفة الضيوف والدرج ۔ فقد تم تصويرها في شباط 
واذار من عام 4 . وادن» فقد مر ما يقارب نصف العام بين تصوير 
المطبخ وغرفة الضيوف »وكنت قد نسيت ما الذى كان يرتديه الضابط . نتج 
عن دلت عا ى يط الضاط الدرح مر ديا بره اة آى المرب 
a a Eh‏ 
تبط الدرح . تبدو الجزمة بوضوح . عندما وقف السيد كارري - لمادون 
« متا ها » امام الضابط » تم تصوير ذلك من خلال باناراما عامودية كبيرة: 
ترتفع الكاميرا ببطء من الجزمة الى خوذةالضابط . ومن ثم بخرح الضابط من 
غرفة الطعام ويدخل الى المطبخ › الذي صور قبل ذلك لفترة طويلة» ولكنه 
الان لا يدخل مرتديا بذلة العمل » بل الشاب الا حتفالية » اي البنطال الطويل 
وغمد السيف » مرتديا سترة طويلة وعلى رأسه سدارة. وبعد ان يقف قرب 
النافذة : يعود الى غرفة الضيوف ويدخل الى هناك مرة اخرى مرتدياً بذلة 
ا 

عندما شاهدت الادة» قررت ان كل شيء قد دهب سدی . لم یکونوا 
ليسمحوا لي باي حال من الاحوال باعادة تصوير المطبخ او غرفة الضيوف» 
اد اني كنت قد تجاوزت الحدود . ولكنني في النهاية لجأت الى الخدعة التالية. 
بين اللقطة التى يدخل فيها الضابط الى غرفة الضيوف وبين اللقطة التالىة 
(الدخول الى المطبخ) وضعت لفطة كبيرة للدوقة »كي لا يلاحظ احد الفرق في 
الملابس . ان الفيلم» نتبحة هذه الخدعة» يعرض منذ سنوات عديدة على 
الشاشة» ولم يلا حظ احد ابدا « لصقتي » هذه . في حين أن المتفرج عندنا 


V٤ 


ا ق ی ا 
المزعجة. ) 

ا ر ای هو الت ا اح ج رق ا 
ا ا E‏ 
فى هذه اللقطة - الليلية » الشتائية » تنحرك نحو الجبهة قوافل الشاحنات المليئة 
E‏ ا 
ا ا ر ا ر ی ی م 
سائقي السيارات . لقد اتهمني الجميع بعدم الاكتراث » اذ اني كنت قد صورت 
شاحنات « زيس » التي تحمل حمسة اطنان » بينما لم تكن «زيس » الحديثة 
مصنوعة ايام الحرب الوطنية العظمی › بل کانت تسیر مکاہا شاحنات 
E oN a‏ 

اني مثلاء اميز هذه الشاحنات فقط بواسطة علامة الشركة» والتى لن 
اا ا رن غ اا اا ا اا ر 
ميزوها ضمن هذه اللقطة القصيرة المعتمة عن طريق مواصفات ما. 


سوال : ماذا يعنى مفهوم اللقطة احادية المعنى واللقطة دات المستويات 
المنعددة؟ ۰ 

ان اللقطات التى تصورونهاء يكن ان تكون احادية المستوى ومتعددة 
المستوى › احادية ال رووا 

يكن ان تكون اللقطة متعددة المستوى سواء بالنسبة لتصوير الطبيعة » او 
ل الاي ها اقل ا اة ا الاس الاس عل اغى 
ومتعددة المستوى . اننا نرى مرفا بجريا قابعا تحت ضباب خفيف . يؤكد 
الضباب بوضوح خاص على المستويات المتعددة للقطة : توجد ف المقدمة 
تفاصيل سوداء > كميات من البراميل» وحبال . انها في الضباب الصباحي 
ستتلالا بعض الشىء وستتميز بحدة فى مقدمة كتلتها السوداء . ولسافة أبعد 
نری الرافعات ال الرمادية » ومن خلفهاء تقف السفن كالاشباح غير 
أت الان ادل الاب اا عر دة ال هذه الاق 


¥0 


مستويات للائة: اسود. رمادي ۔ معتم ورمادي - باهت »› مقدمة» وسط › 
وعمق . 

رلك مفدور تا أن غلا هه الفط بعل الاس عفدف سكن دياق 
الستوى الامامي . فلنقل . اشخاص يعملون » ومن خلفهم سنرى حياة المرفاً: 
الحمالون . البحارة ء المسافرون وغيرهم . ان الضماب بالطبع » ليس إلزاميا من 
Ne NSA Ug o E‏ 
الثاني دورا هاما جدا ء نخلق الوسط » مناخ الحدث » وتعبيريته الحياتية. وهنا 
غلك العدسات بالذات . والكيفية الى ستبنون التكوين على اساسهاء دلالة 
كىيرة . ان العدسات E EE‏ بوضوح عن 
عمق اللقطة » وتأكيد وابراز حياة المستوى الثاني . وتأكيد وابراز حياة 
الستوى الامامى فقط . 

E oN N Oo 
و ی ا ا ا و یي اکر‎ 
ا اع ا ا ا‎ 
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الحديث الخامس 
من السيناريو الى اللقطه 
ومن اللقطه الى الفبام 

لقد تطرقنا مع في الحديث السابق الى حمل الشروط » التي على الخرح 
ان يأخذها بعين الاعتبار اذ يعمل على تنظم هذه اللقطة ام تلك .اذا ما 
اعتمد الخرح فى هذه الحالة على ذاكرته الخاصة فقط » على فطنته او حى على 
خبرته الحرفية» فان ظهور الاخطاء سيكون امرا متوما. ذلك ان اكثر 
الخر جين خبرة هو انسان مثله مثل غيره .انه اليوم ڏو مزاح حسن»› غدا ۔ 
مزاجه سيء » انه البوم نشیط ومنتعش بینما سیوجعه راسه غدا؛ لقد تعب او 
انه لم ینم کفایته. 

لا تجري التارين في المسرح في مثل هذه الحالة بنجاح - ماذا في ذلك - غدا 
سيجيء المخرح مستعدا بشكل افضل وقد شبع نوماء وسيقوم بتصحيح كل 
اغطاء. الللة الفاتة .اما ما غ اتصويرة ى اسيا افا وج الراس» 
فسيبقى فى الفيام . ان على الخرج ان يقدم يوميا نتائج عمله على شكل لقطات 
غل رهد الفا ولك الال تا ل ل واا س ار 
الجودة. 

ان الخرج السينمانى » اذ يحضر الى التصوير » غالبا ء بل احانا داعا ء لا 
ملك انكانة الشنكر. اذ قى لديةوفت فلل جا للك 

الارين مع الممثلين » تحديد الاضاءة » تنظم العمل - كل ذلك يتطلب فعالية 
اة ذلك عب أن تعاش واعل ارح اتال خاصعان :اوا الندرة 
على الارتجال » اي القدرة على حل المسائل بسرعة» على نحو خاطف » داخل 
امكان وبدون تردد . ثانياء القدرة على التحضير للتصوير » بحيث تكون 
ااا ع 

تسبتق تصوير الفيام السينمائي مرحلة من التحضير طويلة نسبيا. وجري في 
هذا الوقت بالذات العمل الاساسي المتعلق بتصمم كل من اللقطات القادمة. 

فک هة العا ن قاط رة الصو ارا اة 


¥ 


انطلاقا من المحتوى العام للفيام وفكرته الاولية » من الاحداث النامية فبه» 
يقوم الخرج والمصور » الرسام واقرب المساعين الاخرين » بوضع خطة 
الا حداث . انه كمن يفتت الكل الى اجزاء صغيرة ويجهز نفسه لتحقبق هذه 
الاجزاء - اللقطات على الشاشة. وهنا يم مسبقا تحديد اهم جوانب العمل 
ن ا جوا له افر واا الور :ا 
eA SNE EE‏ 
وتيرة الفيام » الايقاع » بعض مقاطع الموسيقى » المؤثرات الصوتية والخ. 

ان كل التصورات المسبقة تسجل داخل ما يسمى بالسيناريو الاخراجي» 
الذي يثل بحد ذاته مشروعا تقنيا وابداعيا للفيام القادم . 

اني انتمي الى اولئك النين يعتبرون ان العمل الابداعى 
ا es‏ 
الاخراجي . ان هذا يشبه ا ا 
الشروع » حتى يكون البيت قد انتهى» من حيث الجوهر. لأحقا ءبالطبم 
A N N E‏ 
البيت في هذا المكان ام ذاك» ويكن ان يكون المكان ملامًا او غير ملام . 
يكن ان تحصل اخطاء . ولكن امر البيت قد حسم منذ ان قت صباغة 
المشروع . وبا ان السيناريو الاخراجي قد كتب› > فان الفيام قد حسم عموما. 

ان هذا لا يعي أن سيرورة التصوير والمونتاج لن تودي الى اي جدید . 
الجديد» بالطب » شیر جدا . يأتي مثلون احباء » يغبرون بثدة فكرتم 
الاولية » وكذلك الديكورات . انه لامر حسن» ان تظهر هذه الاشاء قىل 
الاننهاء من السيناريو الاخراجي . وحسن ايضاء ان يتم الاتفاق مع المثلين 
قبل الا نتهاء من السيناريو الا خراجي › وحسن ايضا ان ينتهي جزء ما من 
التارين المتعلقة بتحديد النماذج » قبل ان تنهوا السيناريو الاخراجي . يأتي 
دور الطبيعة . حسن » ان يتم اختيارها قبل ان تنهوا السيناريو الاخراجي . 

وهكذا » فان الفيم يحب ان يکون موجودا في السيناريو الا خراجي › 
وحتى أن بعض الحركات المونتاجية في السيناريو الاخراجي » على الرغم من 
انا تتغير بشدة » وان لم تكن مثبتة بدقة » فعلى الاقل » بحب ان تكون مشستة 


۷۸ 


کجزء من نوایا؟ . 

تتحدد في السبناريو الا خراجي فكرة الخرج الاولية. وحقاء ان هذه 
الفكرة تكتب باقتصاد شديد. بجفاف شديد» بمساعدة الارقام والحروف 
الرمزية. ولكن الارقام والحروف الرمزية تذكر الخرج طوال وقت العمل على 
الا او ن ار ت 

ع الا وال را e‏ واضحا عن الفيام 
القادم . بجحب ان تتم معالجته» بحيث تنثاً اثناء القراءة فكرة عن بعض 
الات ال ل ات او الا وال ااه ك ن 
تعليل العمل اكثر عمقا » كلما سهل فيا بعد تحقيتق الفكرة في ساحة التصوير . 
بحب ان تتم معالجنه» بحيث تنشأً اثناء القراءة فكرة عن بعض اللقطات 
اللو كفا كات كاه لازي لاا ادن و کا کان غا الل 
E CR E‏ 
الاحداث محددة بدقة في السيناريو الادني › غبر انا بحب ان تمتلك اشکالا 
E PTT‏ 

ان الاختلاف الرئيسي بين السيناريو الاخراجي وسيناريو المؤلف ليكمن 
فی انه اذا كان السيناريو الاخراجي مكتوبا بدقة » فان اي انسان » ولیس 
الخرج فقط » وليس الممثل فقط » بل اي انسان من مجموعة التصوير ‏ المصور › 
فا غك الخرج › مسحل الصوت » مدير الجحموعة » مسؤول المعدات » مسؤول 
ايء سفق وفقق هذه الوثيقة » ما الذي بجحب ان يفعله في كل لقطة 

اذن » فان هذا في نفس الوقت هو تلخيص لارادة احرج : انني ارى هذا 
اليد عل ها الخو وانى ى شن ارت اض روا ا ل 
الخد 

فلناً خذ مشهدا واسع الانتشار » ولنتصور انه سیناریو ادي › لنری کیف 
سیتشکل هذا المشهد في السيناريو الأخراجي . فلنفترض انه مقطع من « سيدة 
البستوني » لبوشكين » تلك اللحظة › التي يجد فيها هيرمان نفسه للمرة الاولى 
امام بيت الكونتيسة. واليك المقطع: 


۷۹ 


« وجد هیرمان نفسه في احد شوارع ببتربورع الرئيسية» مقابل بيت من 
الطراز المعماري القدم . كان الشارع مكتظا بالمركبات › فما كانت عربات 
الجخيل تنوجه واحدة تلو الاخرى نحو المدخل المشمس . بين وهلة واخرى كانت 
تبرز من العربات احيانا ساق متلئة لشابة حميلة ء أو جزم دات صليل»› أو 
I N CE A‏ 
من المطر تلوح قرب الجاجب الوقور . فتوقف هيرمأن ». 

N N TA 
اللقطات المنفصلة » وسيشار في كل منها الى حجم واسلوب التصوير › زاوية‎ 
ارز ورل ااه كن حاف ما ااا ای د‎ 
الاو اا جع ا‎ 

رقم اللقطة. ٠‏ 

الاو واف ان الحو وار ى ها الال ال او ال 
البلاتوه» يشار الى زمن اليوم » وهو امر ضروري بالنسبة لكمية الضوء » ولكل 
عمل المصور . 

حجم اللقطة واسلوب التصوير . اذا كانت اللقطة تصور من زاوية غير 
متحركة » فانه لا يكتب اي شىء › عدا تحديد الحجم . اذا كانت اللقطة تصور 
اثناء الحركة » فانه يشار في البند : باناراما (بان) او اقتراب او ابتعاد والخ . 

e CN Nol E 
ها اة اه جل ا جانا رة راما اى ورای الان ذه‎ 
يع تسجيل الكلام او المؤثرات الصوتية بالتزامن مع الصورة. تصور اللقطة‎ 
احبانا بدون صوت . يسجل صوت هذه اللقطة فبابعد . ويحدث احيانا ان يم‎ 
.» التصوير على طريقة «البلاي باك‎ 

دو ال ارم الاخرا ج عة بطل ان رة ان 


(۱٥(‏ البلاتوه = (الاستوديو) القاعه الكبيرة الخصصه للتصوير والتمشل وتسجيل الصوت ف 
استوديوهات السينما والتلفزيون. ويكن داخل البلاتوه بناء الديكورات الختلفه الي 


ستصورون بطريقة متزامنة (سنكرون)"» او بطريقة « بلاي باك »" او 
« الدوبلاح ل“ . هذه هي العمليات التقنية الختلفة الثلاثة ء والتي تعطي 

يشار فى البند التالى الى طول اللقطة بالامتار. 

وبالتالى ‏ البند الرئيسى - يسجل محتوى اللقطة والجوار» ان كان ية 
ا 

بعد هذا البند الواسع» الذى يسجل فيه آلمختوى. ياق البند» الذي يشار 
فة خا آل لفوت وال ال ات صو فت 
ثانوية أو موسيقی . 

واخيرا » البند الاخير في السيناريو الاخراجي _ الملاحظات . يشار في هذا 
الند عادة الى وسائل التصوير التقنية» الجحاجة الى الرافعة من اجل 
التصوير » الى السكة او الى تجهيزات اخرى خاصة. اذا كانت المشاهد 
فا :الد انها عة ااه اللاعه :وواللا ن 

اليك ادن » مقعلما من « سسسكدة البستوني اة يرد ٤‏ التتار دة 


)١١(‏ سنكرون = (التزامن) تسجيل الصوت اثناء التصوير على خو متطابق مع الصورة. 

)١۷(‏ بلاي باك = (عملية الترديد - ترجيع الصوت) امكانية تكرار الاستاع الى المادة المىجله من 
الموسيقى والاغانى في المثاهد التي تحتوي على رقصات او مقطوعات غنائية ‏ لانه يصعب على 
الممثل ان يودي المقطوعة الغنائية او المنهد الراقص في اثناء قيامه بدوره التمثيلي من 
جانب » ومن جانب أخر؛ فانه يتعذر التسجيل المباشر في اثناء الاداء » واذا امكن هذا فأنه 
لا يصل الى درجات عالية من الجودة . هذا يتم تسجيل موسيقى الرقصات والاغاني م يستمع 
اليه الممثل اثناء الاداء ليطابق حركته مع الصوت (معجم الفن الينمائي). 

(۱۸) الدوبلاج = (اعادة التسجيل) وتعني تسجيل الصوت الذي لم يتم تسجيله اثناء التصوير. 
والصوت قد يكون حوارا للممثل او تعليقا: وقد ايكون موسيقى او اصواتا طبيعيه 
ومؤثرات صوتيه. 


^۱ 


شارع ف بار بورع . لیل (دوبلاج ) 
لقطه عامة اثناء الحركة. 


(٥م)‏ وجد هیرمان نفسه 
ي احد شوارع 
بيتربورغ الرئيسية.. 


لقطة متوسطة (دوبلاج) | (۳م) مقابل بيت من الطراز 
) المعماري القديم 

متوسطة . من زاوی اخری| (سنکرون) (٥م)‏ كان الشثارع مكتظا |موسبقى. 

بالمركبات . فيا عربات 

الخيل تتوجه واحدة 

تلو الاخرى خو المدخل 

الممس 
هیرمان یری عن قرب |(سنکرون)| (۳م) تبرز من عربة ساق 

فتاة مله ۱ 
اقل حجما (سنکرون) (۲م) ظهرت من عربة اخرى أ 

جزمه ذات صلیل .. ۰ 
“OY o‏ 5 ۰ - ره 
اقل کب (سنکرون ) 
متو سصه (دوبلاج ) - هیرمان 


ان هذا التسجيل للسيناريو الاخراجي هو نتيجة عمل طويل ودؤوب» 
قام به الخرج بالتعاون مع کل مساعدیه. 

ادا كان التحضير قد تم بعناية » فانه لن يرفق بهذا السبناريو الاخراجي 
فقط نخطيطات للديكور وللملابس» بل وتخطيطات اولية للميزانسين 
کله اي كل تحركات الممثلين › وايضا محركات الكاميرا » التي يجددها الخرج 
والمصور اثناء معالجة السيناريو. تحدد في تخطيطات الميزانسين الارقام 
والنقاط » التي ستصور اللقطات منها. وترسم احيانا كل لقطات الفيام مسبقا 
اما من قبل الخرح › او من قبل رسام مدعو خصبصا هذا العمل . وهكذا» 
ملا » فان ایزنشتاین عندما کان يعمل على فبلمه « ايفان الر هیب » کان د قبقا 
في معا جته التخطيطية للفيلم» لدرجة انه صمم لكل لقطة رسومات اولية 


AY 


خاصة » وصمم لبعض اللقطات المعقدة ذات الحركة المعقدة - مجموعة من 
الرسومات » التي ثبت عليها مسبقا تكوين اللقطة ووضعية الممثلين في كل 
حظات الحدث احاسمة والمركزية. 

ENS elba 
اللصريرة .ل ا كل المجموعة مع طبيعة المشهد المصور ومع طريقة‎ 

ولكن لا يستطيع كل ا لخر جين الرسم ولا يعتمد كل ا لخر جين على رسومات 
السا ى ك ع و ر ن ا ن ن ال 
ذلك » فان السبناريو الاخراجي بحدد خواص اللقطة الاساسية » ولو من خلال 
الل لر اا وا 

قلاخ النند الذى يشار فيه الى اطول اللقطة: آنه نى الشباريو 
الاخراجي عبارة عن رقم جاف : ثلاثة > خمسة » خمسة عشر . ولكنك أن وضعتم 
السيناريو امامك وتتبععم كيف يحدد الخرح طول اللقطة » كيف تتوالى عنده 
اققات الطرد ر اضر وا في الات ال م غ ا كرورالن: 
وغل انك عا اك ر ا ر ن و ا ا ا 

انار اال د ای جوا ان 
مهنة الخرج . ذلك انه عندما يودي الممثل امامك » مضيفا في اداءه لدوره 
صفاته الذاتية» ورماء بشكل مثير جداء غير انه يضر المقطع ال معني على 
طریقته » فانک» اذ تنجذبون لا إرادياً الى اداءه» يكن ان تنسوا الكل 
تنسوا ايقاع الفيم» وتنسوا الحيز الذي خصصتموه هذه اللقطة ضمن التصمم 
الهندسي العام للفيم. ومن ثم » وعندما تبدأون بلصق الفيلم » فان بعض 
اللقطات ستبدو طويلة على نحو غير مرض »› وستبدو مرهقة» فا اللقطات 
الاخرى» وعلى العكس » اروع ما يجب . وهكذايفقد الفيام متانته. 

ا ا راف شیا اع ان رن وور ا کر 
الل كل باع هان اراد ي اة ال ارون عل وات 
اخر مقطع حوار . وهو حبري بہدوء من حين الى حين عن النتائج التي يشير 
الا ان ان و اا ا ان کروی اص اا 


AF 


اتد م اى ب ع ا ا کت ای م ان 
ساعتبر ان اداء هم اكثر دقة » وافضل من فكرتي الاولية » فانني افعل ذلك 
بوعي » وساجرى التصحيحات اللائة على فكرقي » ولكن النتيجة لن تكون 
ى ا اا 
وليكن شديد الا ختلاف عن الايقاع المقرر سابقاء - مع أيقاع حركة المشاهد 


امجاورة. 
المشهد › لايقاع الفيام کله . 


يكن قول الشيء ذاته بثأن البند الذي يشار فيه الى حجم اللقطة. ان 
تتابع اللقطات المسجل بجفاف في السيناريو الاخراجي » يدل رمزيا فقط على 
فكرة المشهد التكوينية . لقد تخيل الخرج والمصور المشهد مسبقاء اتفقا اين 
وكيف سيصورانه » وقسا المشهد الى زواياء اي الى نقاط روية الكاميرا. ها 
اا قر انا هدو الفط ك وسو ا حرق ا ا 
الابطال هنا من الخلف » وسننظر اليهم هنا من الوجه. هنا سنرى وراء 
الابطال.في المستوى الثاني خلفية ماء وهنا - خلفية اخرى. 

EUS LEO a E 
المونتاح » ليحدد الوقع العاطفي والفكري للمشهد. ان ذلك يسجل باختصار‎ 
وجفاف في السيناريو الاخراجي : «عامة »» « متوسطة »» « كميرة ». ولكن‎ 
هناك الكثير من المحتوى في هذه الكلمات بالنسبة للمصور وللمخرح . غالباء‎ 
بعد قراءة السيناريو الاخراجي › المكتوب من قبل نخرجح شاب » يكن ان‎ 
نکتشف ان هذه الاشارات قد کتبت على نحو عرضي »› وان الخرح لا يتصور‎ 
المشهد بدقة » بل انه بجزأه الى مستويات اما بشكل تقليدي » واما لكي توجد‎ 
ولو شكليا بعض الاشارات . وعندما تسأل لاذا تجىء اللقطة الكبيرة فورا‎ 
هد الا يا ي ارما ب الکو و بک ا ا ف‎ 
العكس او ان م يكن مكننا جع هذه اللقطات الثلاثة في لطة واحدة»‎ 
مصورة اثناء الحركة » فإنه يتضح أن الخرح يفترض أنه سيدقق كل شيء أثناء‎ 
اللضوين.‎ 


AE 


وبالطبع > فان التصوير » وبحخاصة في الطبيعة » ليؤدي الى تصحيحات 
جوهرية على المشروع الاولى ‏ ذلك ان الطبيعة عيانية جداء الطبيعة - هي 
الحياة » ونادرا ما تتموضع الجحياة ضمن جدول معد مسبقا. ومع ذلك > فان 
للمشروع الاولي دلالة كبرى . انه يساعد المخرح على الالتزام بفکرته » على عدم 
اضناعة ادف الرئسى نحت ضط الظروف العرضية :ان السبارير 
ااا ا E‏ ا ا 
بثابة الدليل الدائم للمخرح . وكلما كان تسجيل اللقطات أدق » عمل هذا 
للل كك ال ا اء لوي 

ان تعلم عدم فقدان الدليل الذي هو اللقطات » هو احدى اهم المقدرات 
الاخراجية. وكما ذكرت اعلاه» فان الفن يرتبط دايا مع بعض التقييد 
الذاتى . واللقطة ايضا تقيد روية الانسان . ان حجم اطارها قسري وثابت. 
اننا في الحياة نرى العا على نحو تفصيلي اكثرء اوسع واشد تنوعا. ان العين 
تتنقل بسهولة من شيء الى شيء » ويسهل عليها ان تمعن النظر في العمق . اننا 
اذ ننقل رويتنا للعال الى نظام اللقطات » فكما لو اننا نقسْم العديد من جوانب 
رؤيتناء نعاير النتيجة. | 

عندما درست النحت » اضطررت » كما هو الامر بالنسة للعديد من 
رفاقي » لتركيز كل الانتباه على شكل الجسد والوجه الانساني . واضطررت 
احيانا الى التخلى عن الاحساس باللون . انى » مثلاء انحت وجه فتاة ذات 
A SN E‏ 
هي في الحياة اول ما يلفت النظر» ويكون طابع الوجه. 

واذ يقوم المرء بتشكيل وجه للفتاة من الطين › فان عليه ان يسى لون 
الجواجب والخدود » وان يفكر بشكل الوجه فقط . 

غير اني لا حظت في العام الثالث من الدراسة تقريبا » أنني توقفت عموما 
عن رؤية الالوان » وخاصة الوان وجوه الناس . واذ كنت اتعرف على انسان » 
فاني لم اكن ةا را في اليوم التالى على ان احكي عن لون شعره» غير اني 
کنت اذکر بشکل متاز شکل وجهه › شفافه » انفه » خدوده » اذنيه والخ . کان 
اللون ينعي من رؤية الشكل » وكنت كمن ينحيه جانبا عن وعي . 
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لقد درست منذ زمن طويل › في السنوات الاولى للسلطة السوفياتية. كان 
معهدنا فقيرا جدا : شتاء » في ايام الثلج » كان نة برد شديد » بجيث ان الخرق 
التي كنا نغطي ہا منحوتاتنا ليلا » كانت تتنجمد وتلتصق بالطین. کنا نشعل 
مدفأة الحطب عندما نحضر . كانت المدفأة تتوهح بالنار الحمراء » وكانت فتياتنا 
املسكينات » اللواتي يؤدين وظيفة «الموديل » يقفن عأريات › الوقفة المطلوبة ء 
غير بعيد عن المدفاة» في المشغل البارد المتجمد» فيا يزرق احد جوانب 
اجسامهن من البرد » وال جانب الاخر - يسخن من حر المدفأة . وهكذا لا حظت 
فجأة في يوم ماء» ان جسم «الموديل » كان متعدد. الالوان على نحو مدهش: 
قرمزي » إزرق » بل واخضر في بعض الاماكن . اقتربت من زميلي وقلت : 

انظ ال کا 

- انى أنظر» - قال لى ٠‏ - اوماذا فى الامر؟ 

انظر» كيف هو جسمها. 

- اني لا اری شيا » قال زمیلې . 

ولکنه مکون من کل الوان قوس القزح . 

۔ حقا» ۔ صرخ بدهشة  .‏ انظر ‏ ها. 

انه ايضا ل ير اللون » انه ايضا ينظر الى شكل الجسم . كان ذلك نتيجة 
للتمرين الغريزي » غير الارادي »› والمستمر : لقد كنا نسعى لتجاهل اللون» 
ولكي نلاحظ الجزء « النحتى » فقط . 
- على الخرج السينمائي ان يرن بصره بالطريقة ذاتها. عليه ان يتعلم وضع 
العام دا خل نظام‌اللقطات »توجد هذا الغرض واحدة من ابسط الوسائل : بحب 
تحضير اطار بحجم علبة سجائر عادية » بل وحتى اصغر » وتعليقة بخيط وربطة 
الى الرقبة والنظر من خلاله ما امكن ذلك . ومن الافضل عقد بعض العقد فى 
الخيط » يا يساعد على وضع الاطار على مسافة محددة من العين . فاذا ما قربم 
الاطارات من الوجه » فان زاوية الرؤية ستتطابق مع العدسات ذات الزاوية 
العريضة › واذا ما بعدتم الاطار الى مسافة اليد الممدودة» فان هذا سيتطابق 
مع العدسات ذات الزاوية الضيقة » بعيدة الروية. اذا تطلعتم الى العام بده 
الطريقة » فان ستتعلمون كيف تضعون ضمن حجم اللقطة الحدث اللازم لک » 
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كيف تبرزون اللقطات الكبيرة » وتجدون الزوايا اللازمة. 

بالطبع » فانك اذ تحددون العام بوا سطة الاطار » فانك تقتطفون الجزء 
الاكبر» ولكن هذا الاطار بالمقابل يركز انتباهك على مأ يوجد داخله» بجمل 
فا الاد ا ا ا عل غو ا و 

تطلعوا من خلال الاطار الى غرفتك » جدوا اكثر التفاصيل الموجودة فيها 
تعبيرية . اجمعوا عشرة مناظر « طبيعة صامتة »» كل منها ميز لك بالذات › 
هواياتك » لعاداتم » ولغرفتك . ثم جدوا اكثر نقاط الرؤية تعبيرية في الغرفة 
ككل . وستكونون قد انمجزتم التمرين الاول على بناء اللقطة. 

غم انتقلوا الى تارین اکثر تعقيدا : اذهبوا الى اي متحف موجود في 
مدينتك» وحاولوا مراقبة اية لوحة من خلال الاطار» من خلال « محدد 
اللقطة ». مثلاء امام لوحة «المسيرة الصليبية » للرسام ريبين . تصوروا ان 
هذا هو مشهد من فيم سينمائي . جدون في اللقطة العامة للوحة ريبين تصويرا 
لجماهير من الناس » سيبدون في السينما كما لو انهم « سردين معلب »» فيا كل 
انسان في اللوحة مرسوم على نحو مشير ومتميز. يكن ان نكتشف هناك مجموعة 
الا ال عا ا ا هات ال حارلا ان اا هد 
الو ان ن ال د عن ل ر ال رن ا ا 
جزؤوها في البدء الى عشرين لقطة ثابنة» فلنقل»› ابدأوا من لقطة عامة 
للمسيرة . ومن ثم صوروا بلقطة متوسطة اكثر أاجزاء المسيرة الصليبية تعبيرية . 
م افصلواعشر ‏ خمسة عشر مجموعات منفردة» بلقطات تكبر وتكبر وتكبر» 
حى تصلوا الى لقطات كبيرة للوجوه»› م صوروا من جديد لقطات عامة. 

ويكن ان يتم الامر بطريقة اخرى › يكن البدء بالذات باللقطات 
الكبيرة » كي لايبدو مفهوما رأسا ما حدث امام . يسير اشخاص ما» احدب 
يستند على العكازات » شرطي يلوح با هراوة» أيقونة تتأر جح . وفقط فما 
تشد عة القلات الك اك الق ايا العررة ا ن 
الطريقة ام تلك» ان تجدوا في اللوحة بعض اللقطات المنفصلة والمدركة» 
فتنجزون بذلك العمل » الذي يقوم به المخرج » اذ يحضر نفسه لتصوير الفيام 
ويعد السيشاريو الاخراجي » والذي سيعتمد عليه اثناء التصوير» عندما 


AY 


ا ا ر ا 

انک اذ تقسمون لوحة الرسم الى مقاطع منفردة › الى عناصر › واذ تبرزون 
فيها التفاصيل المعبرة وتجمعونيا ضمن مساحة اللقطة » فانك إمارسون » وكما 
ذکرت سابقا » عملا تحلیلیا. 

يارس الخرج العمل ذاته في السيناريو» مع فارق واحد فقط » وهو انه لا 
توجد امامه لوحة مرسومة على القماش ولا وضع طبيعي لغرفة» أي لا يوجد 
امامه العام المادي › عام اللاشياء » الذي يكن البحث داخله» عن هذه 
اللقطات ام تلك. يوجد امامه تسجيل ادبي - السيناريو. ومهما كان هذا 
السيناريو مفصلاء ومهما كان عدد الكلمات التي خصصها المؤلف لوصف 
ا مشهد » والوضع » والمنظر » والحدث › فان كل قاريء على حدة سبتصور المادة 
الاد بية بطريقته الخاصة . واكثر من ذلك»› فان ما قد يبدو من اكثر المفاهم 
وضوحاء مثل الطاولة » والكرسي » الغرفة» الشجرة» ستشير في ذاكرة كل 
انسان تخيلات بصرية ذاتية » ستعتمد على اين قضى الانسان طفولته» وما هي 
الظروف التي اعتاد عليها » وقبل كل شيء » ما هو ال جانب البصري عنده الذي 
E o EN U O‏ 
الصنوبر والكستنة » بينما مواطن مقاطعة فولغوغراد - شجر الشوح والبتولا . 

وكلما كان محتوى المشهد اعقد» كلما كانت النماذج البضرية × الى شا 
اثناء قراءة ما هو مكتوب » ذات قدرة اكبر على التجاوب مع الشخصية 
الأ عة را 

کی ا یو 2 ع ا 
استطعنا ان نعيد على الشاشة انتاج التخيلات البصرية» التي تنتج عند 
الانسان الشاب وعندي وعند المعاصرين لي » فأننا سنكتشف افلاما مختلفة 
ا و ن این ان یر کا ل ا و تلك النماذج 
اللضرية؛ الق افا ى قل قارى #الحرب وال ٠‏ فاه سبدو انه سينا 
دک ا ا ی و ق ا ا وسر 
را او بها اسر ارق دوسي لعا الوت اله 
الاه هة ما وك ر و امات ار و ر ای 
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صنع استنادا الى العمل الادبي ء غوذ جه البصري للفيلم السينمالي › نوذ جه 
السمعي » ايقاعه ووتيرته » بكلمة واحدة› شکله » فانه لن يستطیع ان يلخص 
بدقة رؤيته وطریقته في الاستاع على الورق »› مهما كانت كتابته للسيناريو 
الاخراجي مفصلة. في حين ان عليه ان يحبر رؤيته لجموعة من الاشخاص › 
وعلى الاقل» مثلاء» لمساعده » الذي سيبحث عن الممثلين من اجله. 

لقد تخيل الخرج بوضوح ناذج ابطال السيناريو الجديد الذي كتبه. انه 
يستدعي المساعد ويقول له: 

قبل کل شيء › ابجحث لي عن مثل لدور ايفان ايفانوفیتش . انه ليس 
بالانسان الشاب » انه خشن وغامض. يفضل ان يكون طويل القامة. انه 
متحفظ وذكي . لقد قطع طريقا حياتيا طويلا وقاسيا. 

يتخيل الخرج على نحو متاز ايفان ايفانوفيتش هذا » لدرجة انه لايشك 
فی أن تخيله هذا مأ خوذ عن أ حد او عن بعض الناس الذين يعرفهم وحده. اما 
المساعد فهو لا يعرف هؤلاء الناس . إنه يتطلع الى الخرج ويقول : 

- افهم انه سيكون مثلا من نوع . - وهنا يعلن اسم عائلة الممثل › الذي ل 
يشبه ايفان ايفانوفيتش كما تخيله ا لخر » حتى بالحد الادنى من الشبه . اذ مة 
عندنا الاين من الناس الخشنين» المتحفظين طوال القامة »› والذين قطعوا 
طريقا حياتيا معقدا » وکلهم حتلفون جدا. 

وا قول مسبقا » انه يصعب على الخرح عادة ان يجد الا نسان »الذي يتلام بد قة 
مع تخيله . كما يصعب ابجاد المنظر الطبيعي الذي يشبه تام المنظر الذي حل 
به . يصعب سماع الموسيقى بالذات » التي تصورها عقله . تصعب رؤية المشهد ؛ 
وقد ت اده کا اراد 

يترا جع الخرج في معظم الاحيان عن شيء ما. ومع ذلك» فان هذا الخرج 
ذاته » الذي يتراجع على الدوام > يظهر عنادا مستبدا تماما » كقاعدة » بالنسبة 
لاور ا ی ر کر 

يضطر الخرج احيانا للتضحية باشياء على غاية من الا همية فداء ا لأ شياء اكثر 
اهمسة . هنا عادة يكمن حقل الاشكالبة الموجودة بين الفكرة الاولىة 
والتنفيذ » بين السيناريو الادي والسيناريو الاخراجي › وحين يكون الخرج 


A۹ 


هو نفسه ملف السيناريو » فالا شكالية تكون بينه وبين نفسه » وهي الاشكالية 
الق غالا ما تتا ق الا 

یکمن جل اهتام ا لخرج › في ان لا يودي ذلك العدد اهائل من التنازلات › 
من التغييرات في حال الفكرة الاولىة› الى أضاعة الشيء الرئيسي ؛ الذي 
يحب حله في الفيام . الشيء الرئيسي - هو الفكة » ا معني الذي يضعه المخرج في 
معالجته » والتي ينطلق الخرجح منها لبناء كل عنصر وكل لقطة. 
محديد. ما هو صحيح وما هو غير صحيح › ماهو سيء وما هو جید. أنه 
سیستطیع دانا ان يشرح › لاذا ل يعجبه الممثل المعى » لادا لا يلاغه ذلك 
الديكور » لذا تحمل تلك الموسيقى طابعا مغايرا لذلك الطابع الذي يحتاجه. 

عندما صورت فيلمي الاول « المدينه » » اأقتنعت بسرعة ومحسة»› أنه 
قد قهقه بمرح ا عد اا مشاهدة المادة» وهكذا اعتقدت أنه ادا 
فا ك ا ادي لم دك ال ا رة 
وأخيرا » سألت مرة : « اذا تضحك هكذا » ما الذي أعجبك فى هذه المادة؟ » 
ا یج کی ال ا م ا ر ووا مر 
جدا » کونی أ سیر فی هذا البنطال وهذه السترة» وهذا ما مجعلي في كل مرة 
اموت من الضحك ۰¢ 
خسرت المعركة كلبا. ولكن ما ان اكتمل الفيام» حی ا نضح اني خسرت 
جزئيا فقط » لانه اتضح فجأة ان الفكرة الاولية المعبر عنها باختصار شديد 
قد برزت في الفیام من جدید فا بعد. 

اذن كيف حصل اني في کل اللقطات كنت اقتنع دانًا» اني صورت غير 
ما اردت » بینما اتضح في ية المطاف انه هو ذاته الى حد ما؟ ذلك لاني › 


۹٩ ۰ 


وهي التي اشتملت بشكل رئيسي على الجزء المرئي من الفيلم . 
يكن توضيح الامر بشكل مختصر جدا. 
لقد جذبني في «البدينة » فكرة صنع ما يكن اعتباره انسانا متعدد 
الرؤوس . لقد فكرت كما يلي : ها ان امامي حادثة مثيرة › كما لو انه توجد 
ثلاث شخصيات فاعلة . البدينة » الضابط » وبقية الاخرين » النين بدوا لي 
الاكثر اهمية في الفيام . لقد فكرت ان هذا النموذج التجميعي للبرجوازي» 
هذا النموذج التجميعي للنفاق » للطممع » للنذالة» هو بكل ملاحه» يبدو 
كص :وا خد مم آل عر زوسء وط لكر 5 الفخض الزاخد: 
المقسم الى عدة رووس  »‏ هي التي وجهت عملي » عندما كتبت السيناريو 
الاخراجي . حاولت ان ابحث لا عن الفرق بين هؤلاء الناس » بل عن الشبه 
بينهم . اني لم اتعمق في شخصية كل منهم » بل اعطيتهم فقط مواصفات 
للشخصية الخارجية وعالجت كل مشهد بطريقة تجعل من ردة فعل كل منهم 
تبدو وکأنپا ردة فعل خاصة» غير انك اذا ما تمعنتم بدقة› فسترون أن ردة 
فعلهم متشابهة. وعموما» فحتى ذلك الذي لا يشارك» ايضا يشارك . انب 
يغضبون في وقت واحد» وي وقت واحد يفرحون › ينافقون في وقت واحد 
يتزلفون للبدينة في وقت وأحد أو يحتقرونما في وقت واحد. 
عندما صورت الفیام » کنت اری فقط ما افقده وما لا استطیع فعله. اما 
عندما صار الفيام جاهزا» فقد اتضح ان فكرتي قد بقيت . 
وبالنسبة لاي من الافلام » فانني اعتقد ان هذا الحل الاول العادي » هو 
الاهم والاكثر قيمة . اذا كان الحل الاول للفيام موجودا عندك » اي اذا كانت 
بحوزتكر عظمة الدوزان » التي تحددون بواسطتها التنغم الداخلى لكل مشهدء 
فعندها ستكون عند؟ منهجية لحل المشهد » تنطلق من الفكرة الاولية العامة 
وليس من التقطيع المهني التجريي للمشاهد الى لقطات . 
اما اذا لم يكن الخرج دقيقا وواضحا في تحديده للجانب الفكري من 
الفيم » فانه سيبدو من الصعب ايجاد مقياس لتحديد كل تفصيل . 
وكبرهان على الا همية التي يرتدما الاستيعاب الفكري » ساورد مثالا من 
فيام « آنا على الرقبة » المقنبس عن قصة لتشيخوف من قبل الخرج انينسكي . 


۹۱ 


اعلر جيدا ان هذا الفيلم قد نال اعجاب العديد من المتفر جين وحاز على 
جاح كبير. غير ان هذا الفيام لا يعجبي . فاني قبل کل شيء لست متفقا مع 
ا لحل الفكري للفيلم . اني افترض ان انينسكي. ل يفهم فكرة تشيخوف على 
نحو صحيح » وههذا فان كل دقائق الفيام ‏ معا لجته كسيناريو » مجموعة الممشلين › 
التي اختارها انينسكي » طبيعة تنفيذ المشاهد» كل اسلوب الفيلم» وحى 
ا ملابس » - كل ذلك» من وجهة نظري › كان غير صادق . 

لقد كتب تشيخوف قصة « انا على الرقبة » في السنوات الى سميت 
ملفا ابا لط القمو الكاار الالت و اللخهة )لد ن 
کان مره جا ققدملا جرف فة فة رر عمق غر ةادا 
ما قرأت القصة بدقة › فلن يكون فهم هذه القصة صعبا. 

تكمن فكرة تشيخوف في ان الناس في الدولة » في الجتمع القائم على ا لحك 
ال غل ال ال لاان ن ال ن ف اة ر 
العبيد. تنتمي آنا الى فئة العبيد . انها تخاف من كل شيء : تخاف من مدير 
المدرسة ومن المدرس » تحاف من الكاهن › انا تحيا في رعب عبودي مستمر › 
وهي قد دخلت الى بيت زوجها الموظف الغىي نسبياء كما تدخل العبدة 
المرتعبة . لقد كانت بالنسبة له مثابة العبدة. لقد كانت فتاة غبية » سطحبة› 
ها روح عبدة. خی انا کانت تحشی ان تدعو اخوانا او اباها الى بيت 
زوجھاٴء رغم انها كانت تشتاق هم » وذلك لاام تدخل بعد في عال 
« السأدة ». 

وتقام حفلة راقصة . انها لم تكن حفلة باذخة جداء لقد كانت جرد سهرة 
مرح ريفية. يكتب تشيخوف أن البهو كان يفوح برائحة الغاز واحذية 
الجنود . ان هذا التفصيل - « يفوح برائحة احذية الجنود » ليشير مباشرة الى 
ای ااي 

ومع ذلك » ومهما كانت هذه الحفلة التي حضرتما انا ريفية » فانما قد حازت 
على النجاح في هذا امجتمع المحلي » كما حازت على اعجاب رئيس زوجها. 
وادرکت ان فاد ان الات قد تعتمد علبها . لقد اشتغل دماغها 
الصغير» الشبيه بدماغ الدجاج طوال ليل ما بعد الحفلة وحسم أمورا كثيرة › 


۹۲۳ 


وفي الصباح » عندما اقترب منها زوجهاء قالت له: «اخرج من هنا ايا 
الابله ». كانت عبدة فاصبحت» على الاغلب» تخجل حتى من اللقاء مع 
والدها السكير» مع اخوانما الجياع » رثي الثياب . لقد اندفعت بكل قواها: 
حب ان حا طالا انت حي . 

هذه هي فكرة قصة تشيخوف . وكما ترون » فهي تعي اكثر من محرد 
الشفقة على الفقراء او ادانة الاغنياء » وليس فيها اي استمتاع بالرفاهية. 
يكشف تشيخوف بصيغة شحيحة ودقيقة » كما لو انه يستخدم مبضع الجراح › 
التكوين الا جتاعي لاوساط محددة في روسيا الامبراطورية ‏ ان الفكرة هنا 
عميقة جدا. 

ان شخصية انا هي هامة جدا من اجل كشف هذه الفكرة » لانه من خلالما 
يبرز کل تشويه الجتمع. 

لم يفهم انينسكي فكرة تشيخوف › وهذا فانه لم يكتف بجعل بطلته جميلة› 
بل وذات روح جذابة : لقد بدا له ان هذا سيكون افضل للعرض السينمائي . 

انه استدعى مثلة جميلة (وهذا ليس بالأمر السيء)» فقد اصبغ عليها 
خواص الاحتجاج الاجتاعي » والتي لا تنصف بها انا اطلاقاً . ان بطلة 
انينسكي تحن وتتأم في بيت زوجها. اناتتطلع بابتسامة مليئة بالمرارة الى 
السنجاب داخل القفص » الذي يجب »› كما هو واضح » ان يرمز الى وجودها 
غير الحر . انا تحاول ان تهرب من البيت » وعموما» تسعى بكل الوسائل 
المتاحة للممثلة وللمخرج » لكسب تعاطف الجمهور . انها تقول لزوجها أحيانا : 
«اخرج من هنا اا الابله » فلا يستقبل هذا على انه تحول العبدة الى سيدة 
بل على انه تصفية حساب بين نفس معذبة ومهانة وبين عام الشر. 

غير ان ذلك يجعل من غير المفهوم على الاطلاق » لاذا انغمست بعد ذلك في 
مغازلة التحار › لادا توقفت عن مساعدة الاب والاخوة؟ 

ان قصة تشيخوف » المتحفظة والعميقة فى فكرتما » قد تحولت على الشاشة 
الى عمل سطحي . وقد كانت نتيجة هذا الحل الفكري تغيير نسيج كل الفيم . 

حقاء اذا كانت أناء بعد أن طردت زوجهاء ستبدو محقة في عيون 
ا متفر جين » اذا كانت فى داخلها - شخصية احتجاجية» فيجب ان نجعل من 


۴۳ 


التاجر » الذي ارتبطت معه في علاقة › اكثر اثارة وافضل» لكي يعفر ها 
المتفرح هذه العلاقة الغرامية . وهكذا تم اختيار مثل جذاب لدور التاجر هو 
میخائیل جاروف . 

يحب الاهام بايجاد تبرير أخر اغ حب سان ان :راسا قد دار لیس 
تتنيجة لنجاحها في الحفلة الريفية التافهة وعدية الذوق › بل نتيجة دخوها الى 
عال علية القوم الحقيقي والمترف . وهذا فان انينسكي يرفع من المستوى 
الاجتاعي للحفلة » بجعل المكان » اللابس » والرؤساء رائعين» يصنع عرضا 
« مغريا ويلا ». 

وهذا ينطبق عل كل شيء . يكن تنبع الفيام كله لقطة لقطة » والاقتناع 
بان محتوى كل لقطة وصياغتهاء ابتداء من الديكور والملابس وانتهاء 
بتصرفات الاشخاص فيها » ليعتمد على الحل الابتدائي للاشياء غير الصحيح 
من الناحية الفكرية. 

یکن ان نوافقوني او ان لا توافقوني » يکن ان يعجبک فيم انينسكکي 
وان ا ن عل الاظلاق التضتر القن من قبل أن اعرا خر ق :ان 
حل كل مشهد » لكل لقطة » ليعتمد على هذه الفكرة الابتدائية » على كيف فهم 
الخرج محتوى العمل وفكرته. 

لقد حصل امام انظاري مرة حل ناجح » والاهم من ذلك» سريع جدا لفيا 
ولفكرته الفنية من قبل الخرج تاركوفسكي . انه فيم « طفولة ايفان » المقتبس 
عن قصة بوغومولوف » المكتوبة باسلوب جد واقعي وهاديء » حيث الطفل 
فيها عادي » وهو حین لا يراه احد» يلعب قافزا فوق مربعات الارض . 

ان تاركوفسكي . ام يكن الباديء باخراج هذا الفيام . لقد بداأً العديد من 
الخرجين باخراج هذا الفيام عن قصة بوغومولوف . وكانت النتيجة دانًا غير 
ناجحة . ولر با كان اساس الفشل يكمن في ذلك الوضع الاعتيادي » حيث يرسل 
الكبار الطفل الى الموت» يرسلونه فى عملية استكشاف . ان هذه البساطة 
(والتي قد تكون احيانا اسوأ من السرقة» واحيانا ضرورية الى حد كبير) 
كانت تكمن فى نلك « البساطة » التي تم من خلاها » عموما» حل هذا الوضع 
الشاذ : يذهب الطفل في اكثر العمليات خطورة» لانه في تلك الاماكن التي 


ع 


سو ا الر جل ا ١‏ م الل ان بود الطل الان كات هه 
الا راغا 

بعد ان تم توقيف الفيام » تشاوروا معي في من يکن تکليفه باخراج هذا 
الفيام من جديد » او أنہاء الفيم الذي‌بدیءفيه » با تبقى من نقود وباسرع وقت 
مکن . اوصیت بتارکوفسکي . [ 

قرأ تاركوفسكي القصة › وبعد ان قرأها خلال يومين» جاء الي وقال 
ما يلي : 

- لقد خطر ببالي حل الفيلم» اذا كانت وحدة الاخراج والاستوديو 
سیوا فقان على هذا ا محل » فسأخرجه » وان لم يوا فقوا - لاکن عمل اي شيء . 

سألته : 

- ما هو هذا الحل؟ 

ايفان يحم . 

۔وماذا یری فی احلامه؟ 

ا بى ا غم اكا اة لجرو ها رى لطفرل الاد عب 
ان تكون في الاحلام طفولة عادية سعيدة . انبا لسخافة مرعبة تحدث في 
الحياة »> يضطر الطفل للقتال . 

وكما ترون » فان حل الفيام تم بسطرين فقط » وهو لايشغل اكثر من بضعة 
دقائی . 

تمت الموافقة على اقتراح تاركوفسكي » والذي ادى الى تغيرات جذرية فى 
ياء التارييء أل ضرورة أغقاد طفل ا خر لور ارعان ما قات سال 
التباين بين الحم والواقع . ان حل فيام « طفولة ايفان »,ليكمن كليا فى هذا 
ا لحل » فيا كل جزئياته » هي فقط نجرد جزئيات من ذلك النموذج الفني العام › 
الذي فكر فيه الخرج » عندما بدأ العمل . ان كل الجأنب التوضيحي » 
التشكيلي من الفيام » كل نظام العمل مع الممثلين» اختيار الممثلين» تركيب 
الفيلم - كل شيء تاماء وحتى حيوية المقاطع والمحتوى الحسي والأنفعالي 
للقطات منفردة »_ كل هذا كامن » اذا ما فكرتم » في هذا الحل القصير جدا . 

اذن » فان المخرج يبدأ من تحليل السيناريو» وهو قبل كل شيء يحدد بدقة 


٩۹۵ 


لنضسه وظيفة الفيلم» اي فكرته . انطلاقا من هذه الوظيفة المحددة» يختار 
ارج مجموعة التمثيل بشكل تقريي » حيث يتم تدقيقها اثناء ما يسمى 
« بالا ختبارات ». 

الاختبار - بثابة الامتحان الاخراجي والتمشيلي . بودي المثلون اثناء 
الاختبارات مقاطع صغيرة' من ادوارهم اللاحقة» ويشاهد الخرج هذه 
الاختبارات على الشاشة ليقرر نائيا مجموعة الممثلين. 

وی نفس الوقت» وكما ذكرنا أعلاه » وانطلاقا من فكرته الأولية » يصمم 
الصور والرسام مشروع الصياغة البصرية للفيلم . هنا تحدد طبيعة الديكور ؛ 
املابس » طبيعة الضوء › الل الانفعالى لكل مشهد» الحل اللوني للفيام. 

وبالتوازي مع ذلك» يفكر الخرح مع الملحن بطبيعة الموسيقى » ومع 
مهندس الصوت - با جو العام للصوت في الفيم . ويسجل كل ذلك في السينار يو 
الاخراجي . 

يم تنفيذ كل هذا العمل خلال ما يسمى با مر حلة التحضيرية . انها مرحلة 
التحليل والعثور على الحلول الابداعية. 

يبدا الخرح مع انتهاء المر حلة التحضيرية بتصوير لقطات منفردة . يفترض 
٤‏ هذه المرحلة ان الخرج وحميع معاونيه يتصورون الفيام بوضوح كاف » با 
افد غل عاد الل اوري لكل هة ورا راء من اح الق ار 
من ناحية الشكل » وذلك فى مر حلة التصوير . يتم عادة في اليوم الوا حد تصوير 
ما يقارب الدقيقة والنصف من احداث الفيلا » هذا وان الدقيقة والنصف قد 
تتألف من عدد كبير من اللقطات القصيرة المنفصلة» ومن عدد قليل من 
اللقطات الطويلة. 

بعدما يتم تصوير كل لقطات الفيلم » تبدأً المرحلة النهائية - المونتاج . وفي 
الحقيقة » فإن العديد من الخرجين يؤلفون بالتوازي مع التصوير» وما أن 
ينتهوا من مشهد ما» حتی یباشروا بتجمیع لقطاته » ولو بشکل تقریي . وما 
ان ينتهي تصوير الفيام » حى يكون قد تجمع عند هولاء الخراجين شكل اولي 
تقريي للفيام . لا يباشر المخرجون الأخرون بالمونتاج » الا بعدما يتم تصوير 
اخر لقطة . هكذا › مثلا» كان ايزنشتاين يتصرف . لقد كان المونتاج بالنسبة له 
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مهم الى درجة كبيرة » وكان يوليه اهتاما كبيرا > بحيث أنه لم يكن قادرا على 
الا هتام بای ا کان ايزنشتاين يعتبر المونتاج سيرورة مستقلة تاما 
ومىميزة . 

وني كل الا حوال تحين اللحظة » حيث لقطات الفيام كلها قد صورت › وعم 
رخا غل عاب ر دال خان بق رفا را 
المرحلة الختامية من مراحل عمل الفيام - مرحلة التركيب. انك تجمعون 
عناصر مبعثرة فى كل متاسك موحد . 

فقط الآن » وبعد أن جمعت مع بعضها البعض » تبداً اللقطات بتكوين 
سلسلة الحدث الموحدة. والآن فقط تتحول بعض المقاطع الصوتية› اذ يم 
تلصيقها » الى حوار منطقي متنامي . والآن فقط تظهر المؤثرات الصوتية 
والموسيقى » والتي تثبت أساس كل الجزء الصوقي من الفيام . 

تسمى هذه المرحلة في السينما برحلة المونتاج النهائي . وفي هذه المرحلة 
بالذات يجري التجميع النهائي واستيعاب كل مأ تم تصويره. 


سؤال : ماذا يعني التصوير على طريقة « بلاي باك »؟ 

هذا يعني › انه يتم مسبقا تسجيل موسيقى او اغنية »م تبث اثناء التصوير 
بواسطة مكبر للصوت » وتصور اللقطة على ايقاع هذه الاغنية او تلك 
الموسيقى . 

لوا أن قابا رفا مر فصان رة روك ارول عل اة ف اة 
للميوزيك هول » ويدور في نفس الوقت في الصف الاول حوار نضسي خاص 
وشديد الحيوية . كبف ستصورون ذلك؟ انك لن تستطيعوا ان تصوروا هذا 
ا اة ار سل عات ا 
رول » والشائي الراقص يودي وصلته › فبا انع في نفس الوقت تحاولون اجراء 
الحديث » فان الموسيقى عندم لن تكون كاملة . بحب ان يستند الحوار كله على 
ا لموسيقى وان يجري تسجيله بطريقة البلاى باك . وما العمل بالنسبة للحوار › 
ان كان المتحاوران سيبدوان من خلف الراقصين؟ هذا يعي › انه سيم 
تسحيل صوت المحوار على حدة. 
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يجب على القول » أن تسجيله على حدة لن يكون جيدا كما هو الامر 
بالسبة للصوت المسجل بشكل متزامن . يكن القيام بهذا التسجيل على نحو 
دقيق جدا » غير ان المثل لن يتمكن ابدا من ان « يسجل » بنفس الحرارة 
الي یشعر ہا عندما يشل » اذ ان کل اعضاءه ستتحرك في احدى الحالتين › 
بينما فى الحالة الثانية - عليه ان يعيد انتاج الالفاظ › وبغض النظر عن مدى 
موھىته» فان ذلك سبکون محرد تكرار الي لا قر تم تنفیذه سابقا . 

اليك الوضع داخل غرفة التسجيل ‏ هدوء ميت › نة صوت بارد يلقي 
الاوامر : «انتباه» موتور ». ويعرض على الشاشة شريط سينماي لاينتهي › 
على الممثل ان يراقبه وان يقول › مثلا : « ماما » اني اسف من اجلك» غير 
انه بحب ان اقتلك ». ويكرر ذلك الى مالا ناية . انه يقول : « ماما ء ماما ». 
كلا ء لقد تأخرت . « ماما » ماما » اني اسف من اجلك ». ويتكرر ذلك الى ما 
لا ناية . واخيرا» يبدأ فى «اصابة الهدف »» فتقول فتاة المونتاج بلا مبالاة : 
«ان هذا معقول » فلنسحل مرة اخرى ». ويقول الممثل لمرات حسة: « ماما › 
ماما» اني اسف من اجلك› غير انه بحب ان اقتلك ». 

فهل من ا ممكن يوما ما ان تم تأدية ذلك » بنفس الطريقة التي سيقول بها هذه 
الجملة لأمه؟ كلا» بالطبع . يوزن الخرج في كل من هذه الحالات ما هو الاهم 
بالنسبة له الحوار ام الرقص › وهذا ما جحدد طريقة التصوير . فاذا ما قررع 
حسم الامر لصالح الرقص» فستختارون طريقة البلاي باك . 


سوال : هل بجحب ان نحدد في السيناريو الاخراجي حلول الفيم الضوئية 
واللونية؟ 

نعم » يجب ان تكون الحلول الضوئبة واللونية واضحة بشكل جيد في 
السيناريو الاخراجي › على الاقل على شكل نوايا ماء على الاقل من خلال 

ان دزجة تقريبية هذه الخطط يكن ان تكون كبيرة كفاية. وهكذا› 
مثلاء قررنا من اجل فیام « الادمیرال اوشاکوف »» وبعد ان کتب السيناريو 
الاخراجي وحدد شكله المونتاجي» الطابع اللوني العام للفيام . لقد قررنا 
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استخدام لون مائل الى البني بالنسبة لانكلترا ولكل غرف السفن » وذلك على 
غا و و عة وة عمرناة اما اللوي فنك حصلا غل راا 
مقدمة اللقطة »› بواسطة لاس الاشخاص ٠‏ وتفاصبل مقدمة اللقطة. 

انطلاقا من هذا الحل العام » ولتجنب ايا تفسير خاطيء » كنا نختار 
الالوان للديكور من كتاب خاص بالالوان » ونقص قطعا من القماش من اجل 
ا ملابس ونلصقها فوق التصامم . واذ تعلمون ما الذي يوجد عندك في مقدمة 
اللقطة» فانه سيكون بقدورك ان تحددوا بدقة كافية السام اللوي للقطة 
القادمة » لان القصاصات اللونية اعطتك تصورا عن لون الملابس. 

ان هذا الحل اللوني » البسيط جداء قد ساهم بجزء هام في تسهيل عملناء 
وعدا ذلك» فقد جعل الحل التلويني للفيام عموما عضويا الى هذا الحد او 
ذاك. 

يمكن ان يصل المرء الى هذه الدرجة من العناية. ولكن هذا ليس المد 
النهالي : يكن رسم تخطيط ملون لكل لقطة » يكن الاستدراك والتفكير مسبقا 
بتحديد بعض اللطخات اللونية » بعض الاننقالات » بعض المؤثرات » وذلك 
ضمن السيناريو الاخراجي . 
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الميزانين في المىرح وفي السينما 


نفهم الميزانسين على انه مجمل الحركات > التي يؤديا الممثل فوق المنصة 
وفتق منطق الحدث وبالتطابق مع النص. يدخل الممثل» يحرج »> يجلس › 
يقف » يقترب اكثر من مقدمة المنصة او يبتعد نحو العمق » بهرع نحو شريكه أو 
يفترق عنه. ان محصلة .هذه الحركات البسيطة هي ما تشكل الميزانسين»›' 
ووضعية الممثل فوق الخشبة. 

يتميز الميزانسين السينمائي الى حد كبير مبدئيا عن الميزانسين ا مرحي . أنه 
اكثر تعقيداء والى حد ما اكثر خفية . يعبر الخرج فى المسرح بشكل مكشوف 
عن فكرته الاولية داخل نظام الميزانسين . ان والدي|الميزانسين|السینمائ هما ء 
من جهة ‏ الميزانسين المسرحي» ومن جهة أخرى الكاميرا السينمائية التي 
تندخل فى الميزانسين . وهذا عادة يصبح الاحساس المرحي بالشكل الرئيسي 
للميزانسين فى السينما ضعيفا» بسبب تنقلات الكاميرا » بسبب اللقطات 
الكبيرة . ومع ذلك» فهو يبقى نقطة الاستناد الداخلية بالنسبة لبناء المشهد ؛ 
ولا بحجدر با حرج ان سن دلت 

وكما ذكرنا سابقاء فان الخرج السينمائي وكذلك المىرحي يحققان نشاطا 
شديد التنوع . يرتبط كل هذا النشاط في المسرح المعاصر ذه الطريقة او تلك 
بنشوء الميزانسين المعبر. 

يعمل الخرح مع الممثل . ولكن ما ان يحرج العمل من مرحلة القراءة وراء 
الطاولة » ما ان يدا الممثلون بالحركة » حتى يبدأ الميزانسين بالدخول في صلب 
العمل الاخراجي مع محموعة المنفذين » ومن مرحلة معينة 2 الفهم 
الاخراجي للميزانسين بتحديد تصرفات الممثل ويلتحم به ا و 

يعمل الخرح في ذات الوقت مع الرسام. ان عمل الرسام يرتبط منذ 
البداية مع الميزانسين اللاحق » اذ ان مخططات الديكور تحدد مسبقا وف نواح 
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كثيرة طريقة تنظم الميزانسين . او » على العكس » يلي قرار الخرح حول طريقة 
اران عل لرام ال من افر رار النكري: مدو كرا فعا 
کک کاس ال بک ارچ ادام ر ی انا ر 
ارما :ال كن در مو الان اي الان 
المحترفين » النين لا يحاولون ان يحلقوا على المسرح مؤثرات ديكور بصرية 
مستقلة » وان كانت معبرة جدا» الا أا لا تقدم للمخرج مساحة مريجة من 
اجل تنظم الميزانسين » نقطة استناد للميزانسين. کان ستانسلافسکي يقدر 
اا ای عه کل عار اکر ر ا ات 
اقرخ غد الط ولك ارج الأرلة. 

يقرر الخرج ايقاع المع حبة . غير أن ايقاع المسرحية يرتبط بشكل لا 
يتجزأً مع حركة المثلين » مع الميزانسين . يقر الخرج الاصوات لوسيقية زٍ 
المسرحية TET‏ ينجزاً e‏ 
يتعامل الخرج في المسرح مع الضوء غير أن الضوء يرتبط بالميزانسين 

وهكذا » فان الميزانسين يرتبط مع كل عناص النشاط الاخراجي » وهو 
بحدد تصرفات الممثل وهو بدوره نتيجة للنشاط التمشيلي فوق المنصة. 

ك عشر (ني روسیا ‏ قبل ستانسلافسکي) کان مفهوم 
الميزانسين اا جدا. ومن حيث الجوهر › فقد كان مرد نظام لتورع : 
ااافا ا ال عل الان ااه اف ان 
ورايت ن حال وة ان افراع اة اا 

AEE e EE E a 
حسب القانون المسرحي لا يلك الحق في ان يلتفت الى الخلف من ناحية‎ 
الكتف الاير وعلیه بالتأکید ان يستدیر جو الجمهور مبينا له وجهه» اي‎ 
بدلا من ربع دورة عليه ان يقوم بثلاثة ارباع الدورة. كان ينع المرور امام‎ 
الممثل المتحدث والتغطية عليه اثناء القائه للحوار . كان ينم على الممثل ان‎ 
يقف بطريقة » مجعل الممثل الاخر » الذي يحاطبه» يضطر لادارة ظهره نحو‎ 
الجمهور والخ» والخ.‎ 

ان فن توزيع الممثلين بہذه الطريقة » التي تسمح بان لا يغطي احد الممثلين 
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على الاخر» بان يكون ال جميع بادين في نفس الوقت » ۔ أن يستديروأ بوجههم 
نحو الجمهور » ان يدخلوا من حيث يجب » ان يخرجواععندما يجب › ان لا 
یصطدموا فا بینهم - ان ھذا هو ما کان یسمی بالتوزع او الميزانسين» كما 
نسمي ذلك الان . وكقاعدة › لا يوجد اي فن حقيقي ي هذا التوزع . حى ان 
الاخراج ل يكن موجودا » من حيث الجوهر » في العديد من الغرق . احيانا 
كان يشرف على عملية التوزع مدير الفرقة› اي صاحب المشروع . 

ثبت ستانسلافسکي مجموعة كاملة من الوظائف المجديدة للميزانسين » على 
الرغم من انه» بالطبع » استفاد من التجربة» التي راكمها بعض المثلين 
الطليعبين وبعض المسارح الطليعية › الروسية والاجنبية . لقداكمل |هذه 
التجربة » عممها وطورها » وقام بوضعةمهام للميزانسين جديدة كليا › محولا إياه 
إلى فن اخراجي حقيقي . 

نشأت فى السنوات الاخيرة في الفن خلافات حول الميزانسين » وهذا فمن 
لمهم الآن خصوصا ايضاح ا 
العقد الاخير من القرن التاسم عشر والعقود الثلاثة الاولى من القرن الشرين › 
ونى مرحلة الدييكتاتورية الاخراجية (والتي تحعدثنا عنها سابقاً) » تم ايصال 
الميزانسين في المسرح الروسي الى درجة الحذاقة» واصبح تشكيل المشهد 
والعمل المترف على الميزانسين » وبسبب من بعض الخر جين » يضغط سواء على 
الكل أو غل ص رلت 

وبثابة احتجاج على هذا النمو المفرط لدور الميزانسين برزت تيارات ؛ 
حاولت عموما ان تنفي الدلالة الجمالية للميزانسين . لم تنتشر هذه التيارات في 
السرح فقط» بل وبشكل رئيسي في السينما. لقد سمعت بنضي تأكيدات من 
بعض كبار ا لخر جين السينمائيين السوفييت » حول ان مفهوم « فن الميزا نسين » 
عموما قد شاخ » وان على الممثل ان يجيا على الشاثة وان يتحرك كما يريد أو 
كما تتطلب الحباة » أو مغزى الحدث ‏ ليس اكثر . اما مال الميزانسين » مرونته 
التعسيرية » اتساعه » کماله التکویی » فلا یکن أن يكون له أي معنى . « حان 
الأراة اسان هت لااك الطفرية د قال ل ةا خد الرجين 
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اني اعارض بحدة مشل هذه النظريات وهذه العلاقة مع ال جانب المرئى في 
الايا 

وبالطبم» فان الميزانسين في ابسط اسسه يتكون من ثلاث حركات 
اداه رها اا شان و ان اير الاس اانا 
والأقال. خرك الاس ى الياة, بن ا مسحل الوس :طرال الرفت. 
ورك الون اليب اه هق اا الا ات اجو 
ال ا ن 

وف الحقبقة» فقد كان في مسرح الكساندريفسكي يوما ما مثل يدعى 
فارلاموف » وكان سمينا الى درجة وعجوزا جدا» بحيث أنه اذ کان يحرج الى 
المنصة» مجلس احيانا فوق المقعد مواجها الجمهور ويستمر في جلوسه» الى 
ان يتوجب عليه الابتعاد عن المنصة. ولانه كان يتلك سحرا هائلا» تقنة 
مسرحية عالية وقدرة على التعبيرء فهو » اذ يجلس فوق المقعد » يسيطر بسهولة 
على القاعة » كانوا يتفر جون علبه بمتعة . ولكن ذلك استشناء . ان الممثل الاقل 
سمنة والاقل شهرة » وبالمناسبة » الأكثر واقعية » بالطبع » يشعر بالحاجة الى 
الحركة اثناء سير الحدث . وهكذا ينثا الميزانسين قبل كل شيء باعتباره 
حاجة للمثل . 

ولکن هذا هو السبب الداخلي لنشوئه. اما هدفه فلا يكمن اطلاقا في 
حل ا فوق المنصة فى أن يسير عندما يرغب بذلك 
وان بجلس عندما يرغب بالجلوس أن ودف اران - هو نقل معنی و حتوی 
اتفال ما دت آل التترء ٠:‏ اققا شكل جال عل ا ميته ودا ار 
مختلف تماما . احيانا لا تنطابق حاجة الممثل للسير وللجلوس مع مهمة الخرح › 
الذي يسعى للتعبير عن معنى المشهد. 2 

ان الميزانسين هو قبل كل شيء طريقة لوصیل متوی الا حساس الى 
ا لمتفرج » كما هو الامر بالنسة للنص . ذلك ان الحباة لا ST‏ 
الكل اط ل ون ال ال انال و ا و 
َة ميزانسین بین ايدي اخرج ‏ انه نص صامت» حدث صامت › کما ان 
الميزانسين المبني بشكل جيد يعبر عن فكرة المشهد » عن حدثه بنفس الدرجة» 
ا را ا ااا دن ا 6 ان کے ی اد 
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رار جاه اوري : 

وبهذه الطريقة » فان الميزانسين هو لغة المخرج . ان الخرج حر في تفسير 
بعض ال لامح فقط - النص الذي يلقيه المثلون » كتبه المؤلف ... وعلى الخرج 
ان يخبرنا فقط عما هو حاصل بين السطور » اي تلك الفكرة الداخلية » ذلك 
الشعور الداخلى » الذي بعونته يلقي المثل الحوار المقترح عليه من قبل 
الولف . بن نص الؤلف والممثل يقف الخرج كمعلم فقط » كمفسّر . اما حركة 
الممثل » ا لجانب الثاني من حياة الانسان » فان ملف النص عادة والى حدما لا 
ينتبه ههاء ويلعب الخرج دور مؤلف ذلك الاياء » الذي يتكون بنتيجة 
الميزانسين المقترح من قبله » والذي يتطور فيه الجانب التشكيلي من الحدث . 

وبالتالى » فان ا ميزا نسين- انا هو لغة | خرج المتميزة . انه يخبر ا متفرج عن فهمه 
للمسرحبة بلغة الميزانسين . يحب أن يعبر الميزانسين عن الافكار » عن الحدث › 
عن محتوى المشهد» ان يوصل بنيته الشعورية » ان يحدد الايقاع » أن ييز 
الا سای من الثانوى » ان يركز انتباه المتفرج على الاهم بالذات » واخيرا» 
ان يخاتى اللوحة الخارجية للعرض المسرحي - الفرجة. 

ان نفي اميزانسين - عدمية من نوع خاص . يكن ان يكون اليزانسين 
جملا وغير ميل » معبرا او غير معبر .وقد يتحقق نتيجة للميزانسين الا خرا جي 
عرض مثير ومتوتر» او ان الممثلين سوف يتجولون فوق المنصةء ناطقين 
ال الى فداه د ر اك 

E‏ نسين المسرحي لقم 
غوغول . اقصد ناية مسرحية «المفتش العام ». تنتهي المسرحية بظهور ر جل 
الشرطة والذى يدخل مغزل حا المدينة ويقول : «ان الموظف الذى وصل الى 
بيتربورع حسب الاوامر قد توقف فى الفندق وهو يستدعيك اليه فورا ». هنا 
يصف غوغول المشهد الشهير الصامت › واجدا لكل شخصمة فاعلة وضعا جديدا 
للجسم وتعبير الوجه الخاص با . يفترض غوغول ان توصيل التأثير الهمائل للخبر 
تعلق بالشرطى سيم بوسيلة محض بصرية» اخراجية» ميزانسينية. انه 
يصف بدقة التخطيط » الذى بحب اعادة خلقه بكل تفاصيله : « مُة من باعد 
وادور وا و ا ع جه انه المشهد» حسب فكرة 
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غوغول بحب ان يستمر غير متحرك و « صامت » لدقيقة ونصف تقريبا. ان 
دقيقة ونصف من الصمت فوق المنصة - لزمن ضخم بالنسبة للسرح . 

ان التبديل المفاجيء لاماكن الشخصيات › الاوضاع التعبيرية الجديدةء 
ا و ا ا کج ر م ب 
ان يودي جحد ذاته الى إحداث تأثیر قوي على المتفرج بحيث» يبدو واضحاً لا 
يحتاج الى أي نص أو تفسير » يوضح الا نيار الكامل مجتمع المرتشين واصحاب 
امشاكل . 

للميزانسين علاقة مباشرة بكل نظام العمل التمشيلي . يجحدثنا ستانسلافسكي 
انه اذ لم يزل بعد مخرجا شاباء قرر ان يحرج «المفتش العام » مع مجموعة من 
لممثلين المحترفين . لقد ادوا المسرحية كلها امامه » وشاهد هو التمرين على 
المرحية بكاملهء واذ اقتنع» بان «المفتش العام » مخرجة وف تقاليد 
ترسخت منذ غابر الازمان › فقد صرح › بانه اما يجب ترك کل شيء على 
حالته » وهنا لن يبقی امامه شيء لیفعله » واما البدء بکل شىء من جدید . عبر 
ال ا 

هل تعتقدون » ان ستانسلافسکي بدا من « لقد حرفم کل شيء » ضغطخ 
کل شيء » بالغتم في الاداء > تصرفم بشكل نغطي › هلموا ومثلوا على نحو اكثر 
طبيعية» تعنوا في ا لمغزى » والخ؟ ذلك اننا عادة نفهم هكذا منهج 
ستانسلافسكي . لاشیء من هذا القبیل. لقد ابتداً ستانسلافسكی من شىء 
اا ا کب ر شن ا ا 

« ... فلنبداً» - قلت فم » عندما صعدت الى المنصة. - هذه الاريكة 
موجودة على اليسار . انقلوها الى اليمين. باب الخروج على اليمين. ضعوه في 
الوسط . بدأتم الفصل جالسين على الاريكة؟ انتقلوا الى الجهة المعاكسة» الى 
اا 

هکذا تصرفت في حينه مع الممثلين الاصليين بكل الطغيان الذي كنت 
ات بق :ا الوق ہے بكب اساك دوو لان ما ار 
من البداية وبميزانسينات جديدة ٠»‏ امرتهم 2 ان المشدين المرتبكين 
بوجوههم المندهشة › لم يفهموا اين يحب على كل منهم ان بجلس او كيف 
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يتحرك . والان ... بدون ايا ارضية تحت اقدامهم استسلموا كلياء وهكذا 
بدأت اوجه المثلين بطريقة لا تتشابه ابدا مع طريقة توجيه أهواة ». 

يقول لنا هذا المقطع الكثير. 

ان تغییرا بسيطا نى الميزانسين قد ادى الى ان تسحب فورا من تحت اقدام 
التلن ارف الانماط المعتادة . لقد ارتبكوا : عليهم ان يبدأوا العمل ضمن 
ظروف جديدة » اي ان يسيروا من اليمين الى اليسار وليس من اليسار الى 
المين. وقد يبدو ان لافرق فى الامر . لا شيء من هذا القبيل . انم الأن بين 
ايدى احرج » اذ ان الاننقال الجديد يلي تصرفا جديدا ؛ والخرج هو من يدل 
الممثل على التصرف الجديد. 

وني الحقبقة » فان ستانسلافسكي يعترف لاحقا » بان محاولته لاعادة ت رکیب 
العرض المسرحي لم تنجح . لقد ارتبك الممثلون في البداية » ومن ثم وقعوا في 
النمطية مرة اخرى . كانت ثمة حاجة لاضلاح المىرح اصلاحاً اكثر عمتا . لقد 
بدأ ستانسلافسكى بهذا الاصلاح الاكثر عمقا فها بعد» ولكننا لن نتحدث عن 
ذلك الان . 

مهما كانت الدلالة التي نعطيها للميزانسين ولتعبيريته» فانه لا يجب 
نسبان » ان على الميزانسين فى اساسه ان يستند على فعل الممثل الفيزياي 
الصحيح حياتيا. تكمن كل مهارة احرج في الجمع بين هاتين اللحظتين ‏ 
تعبيرية الميزانسين الخار جية » لوحته القوية والانيقة ‏ والتعبير المبرر عن الفعل 
ا ا 

ان الميزانسين ا مرحي بالقارنه مع الميزانسين السينمائي ليحتوى على 
جموعة من الصعوبات المتميزة . وفي الوقت ذاته فهو ابسط الى حد كبير. 
يكمن الاختلاف العام فى أن ميزانسين المسرح محسوب على المتفرح غير 
المتحرك » فى حين انه في السينما - محسوب على المتفرج المتحرك . وعلى الرغم 
من انه ی اساس الميزانسين السينمالي » لي عمقه» يوجد داتًا مبزانسين 
سرحي › فان الميزانسين السينمالى يستند اضافة » الى عدد كبير من وسائل 
سما تة خاصة لتوصيل محتوى الحدث للمتفرج › الى وسائل سبنمائية للنظر 
الى العال . 


عندما يبني الخرج الميزانسين المسرحي › فانه يبنيه اخذا بعين الاعتبار 
المتفرج المفترض » الجالس في منتصف الصالة تقريباء قرب الممر الاوسط› 
وعادة في مسرح من الحجم المتوسط - على مستوى الصف الجادي عشر والثالك 
عشر . هنا توجد عادة طاولة الخرج في فترة التارين الا خراجية . غير ان الناس 
الحقيقيين » الاحياء » الذين سيجيئون الى المسرح لمشاهدة العرض » لن يروا 
الميزانسين مثلما راه الخرج » لانه كان محسوبا على مركز الصالة» بينما قد 
بجلس المتفرج اما على اليمين او على اليسار » اما اقرب او ابعد او اعلى . 
وهناء فان المتفرج المسرحي › اذ يرى خشبة المسرح امامه من تلك الزاوية» 
التي جعلها من نصيبه قاطع التذاكر » الذي باعه تذكرة في ابعد مقعد الى 
اليمين في الصف الثالث او ابعد مقعد الى اليسار في الصف التاسم عشر» ان 
هذا المتفرج سيختار بنفسه موضوع انتباهه فوق خشبة المسرح . انه سيراقب 
تفاصيل الوضع » الممثلين » سيطوف ببصره فوق المشبة » سيشاهد كل الحدث 
رأسا او انه سيكتفي بتتبع مثلة شابة جميلة . ولكي يخضع تجوال نظر المتفرج 
فوق الخشبة الى نظام محدد » فان الخرج اضافة الى الوسائل المسرحية الخاصة› 
ت اء اقرح ى اللحطة الة عو الل الطلريح :ر كاك خو رار 
المنصة المطلوبة فى اللحظة المعنية. 

لا یترك المیزانسینالسینمای جالا لا ستقلالية ا منفرج »على ا لرغم من | نه محسوب على 
المتفرج المتحرك الى اقصى درجة» الفضولي الى اقصى حد. ان المتفرج في 
السينما» يبدو كمن يتواجد بنفسه فوق المنصة وكمن ينتقل باستمرار من 
مكان الى مكان . ان تصرف الكاميرا في الفيام » من حيث الجوهر » هو تصرف 
المتفرج » او بشكل اصح » تصرف الخرج » الذي يقود المتفرج من يده ويقول 
وا ا ا و لهال الا .الان اند 
الى الخشبة» تمشى قرب هؤلاء الناس » توقف للحظة عند هذه الفتاة » تطلع 
نحوها - فهذا مهم . والان فلنعد الى الوراء » ولنر ما بمحدث في تلك الزاوية من 
امنصة. ولكن لا تنس » انه يجس في الزاوية الاخرى انسان غير مريح على 
الاطلاق » وهو سيدبر امرا ما الان » فلننظر البه » فلنقترب » فلنقترب اكثر› 
ا ر ی و 
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هذين الشخصين بين الجموع؟ ركزوا انتباهك على الاطول » انه سيتكم 
الآن ». 

وكما لو ان الكاميرا تتحرك مع المتفرح » متأملة الناس باستمرار من 
خلال لقطات كبيرة احبانا » واحبانا من خلال لقطات عامة اكثر. وهنا نحدد 
اسراف كل غ فا اراو ارج ال اة ا اط 
منها . ان کل متفر جي السينما موجودون في وضع متساو. ولا بهم في اي 
صف وني اية جهة تقعم مقاعدهم » فالمنظر سبمتد امامهم في شكله النهاي 
الختار . ان الحرح » كما نعم » ينجز هذا الاختيار من خلال نظام اللقطات . 

يمكن ان تكون حركة الكاميرا سلسة (باناراما »“ لقطة متابعة)»› او ٠‏ 
متقطعة » على شكل قفزات (التصوير المونتاجي)"' . يكن للكاميرا ان ترمي 
با لمتفرج من مکان الى مكان على شكل دفعات او ان تقوده بسلاسة . يكن ان 
ترغمه على الركض او ان بجبره على الزحف على ركبتيه. 

ان تصرفات الكاميرا السينمائية تعكس الى درجة ما شخصية الخرج . قد 
تكون الكاميرا هادئة وعصبية » منتبهة او مرتبكة»› منطقية أو مرعية بلا 
معنى من جهة لجهة. واخيراء قد تكون الكاميرا ذكية وغبية» موهوبة أو 
عدبة الموهبة. غير انما فى كل الا حوال » تتحرك بدون انقطاع عند كل مخرج 
وتقود المتفرج وراء ها . ويؤدي ذلك الى تغيير جوهر العمل في جال الميزانسين 
با لمقارنة مع المسرح » وتتعقد طريقة الميزانسين بشدة » ومن ناحية اخرى »› فهي 
تزداد بساطة. 

في المسرح عموما » ينجح الخرح بتوصيل الفكرة بواسطة حركات المثلين » 
بينما يوصل الخرج السينمائي الفكرة ذاتهاء المحتوى ذاته» مقيدا احيانا 


)1١(‏ باناراما = (الحركة الاستعراضية) وهي تحريك الة التصوير افقبا حركة محورية دون ان 
يتفير موضع الة التصوير. بحيث نلتفط استعراضا للمنظر كله من يينه الى يساره او 
بالمكس » وقد يستعمل هذا التعبير في حركة الآلة حركة رأسية في بعض الاحيان ( معجم الفن 
السينماني). 

)۲١(‏ التصوير المونتاجي = التصوير في حالة بناء المنهد بحيث يكون المونتاج هو الوسيلة 
التعمبيرية الرئيسية . يراعى في التصوير خدمة متطلبات المونتاج المدروسة سلفا. 
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حركة الممثلين » مطورا بالمقابل حركة الكاميرا. وههذا يستحيل النظر الى 
الميزانسين السينمائي بدون النظر في نفس الوقت الى حركات الكاميرا » اي الى 
الطريقة» التى يتم بواسطتها تصوير المادة. 

هسق وذ كرتا أن رك الكاف فد تكرن واج ٠‏ مكنر فة فى 
حالة التصوير البانارامي» في حالة التصوير من فوق العربة المتحركة او 
الرأفعة › وقد تكون نمحخفية ‏ في حالة التصوير المونتاجي . عادة تكون اللقطات 
في حالة التصوير المونتاجي ثابتة» وتكون كل لقطة منفردة غير متحركة على 
الاطلاق » غير ان موقع الكاميرا بين لقطتين يتبدل » اي يتحرك .ان الكاميرا 
تتحرك على نحو اسرع منها في حالة التصوير البانارامي » ولا تصرف على 
تنقلها ثانية من الزمن » وعلى الرغم من اننا لا نرى تنقلات الكاميرا هذه في 
حالة التصوير المونتاجي » فان الطريق › الذي تقطعه» وكما سنرى لاحقاء 
کون مرا س ای ا ا ف بكرن متها عر انان 
الك ا لخت ابعر ةة الق آذ راجت عل خو غر مخروط انام الوت 
يتأمله باكثر ما يكن من التفصيل» عابرا بين الناس ءمتطلعاً في وجوههم» 
عائدا لكي يجلس فوق برميل ما او صاعدا فجأًة على درج ما» لكي يراقب من 
الاعلى کل شيء . 

ان الا ختلاف المبدئ بين الميزانسين الستماق وال مسرحى ليكمن أيضا »فى 
ان المتفرج في المسرح يضطر طوال الوقت لاستخلاص الخاص من العام . 
فظوال آالر فت ر جد امام فة عام لهد ف الرا ٠.‏ الكو الت 
يجبره .طوال الوقت على تمبيز هذه الجزئيات او تلك» هذا الممثل او ذاك› 
هذه المادة او تلك» اي عليه ان يستقبل العرض على نحو تحليلى . 

في السينما على العكس - يرى المتفرج بشكل رئيسي جزئيات العرض 
وبواسطتها يعيد تركيب العام . ولا يتعلق هذا بالسينما الصامتة فقط »› بل 
وبالسينما الناطقة أيضاً. يجك المتفرح على الحدث ككل من خلال اللقطات 
ای ل قاض قدو م حل وات الان ما کات 
طريقة تصويرهم . 

يسمح منهج الميزانسين السينمائي هذا بكشف الحياة في محتواها العميق › في 
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دقائقها » وهذا بالذات ما ييز السينما عن كل فنون العرض . 

تملك السبنماالقدرة على مراقبة تصرفات الانسان »والذي قد يكون على الشاشة 
ماثلا للانسان الحقيقي . تستطيم السينما ان تقف على مسافة قريبة جدا من الحياة 
بكل تفاصيلها » وبكل تمظهراتيا الدقيقة  »‏ يحدث ذلك بالذات بفضل الطابع 
المتحرك الذي يساهم بكشف الميزا نسين السينماى . ان السسنما قادرة على ان 
تجد لكل تمظهر منفصل للحياة تكوينا منفصلا » زوايا واحجام متميزة . نستمد 
السينما قوتما من كوا تستطيم ان تقترح من على 'لشاشة الشكل النهائي الخاص 
ہا » الطريقة الشرعية الوحيدة والدقيقة لعمكس كل ظاهرة حياتية مسموعة أو 
مرئيه. 

ل ا ا ااا ای دران ات 
تنقلات الممثلين هي ا لمهمة بالنسبة للميزانسين السينمائي » بل بالذات تنقلات 
الكاميرا . هل يكن التحدث فى هذه الحالة عن وجود الميزانسين في السينما بجحد 
داته او انه يحب النظر بطريقة اخرى الى الحدث على الشاشة؟ 

ان الميزانسين» كما ذكرت سابقاء موجود . انه يلتحم بطريقة معقدة مع 
منهجية التصوير . ولكي نحدد بوضوح اكثر طبيعة الفعل المتبادل بين 
الميزانسين وحركة الكاميرا» هلموا لنشرح مثالا ادبيا ولنتمعن باكبر قدر من 
التفصيل . اننا سنجد في هذا المثال اساس الحدث - تنقلات المثلين » وايضا 
جموعة من الزوايا (راكور) » والتي تشتمل على الحدث . اني اتحدث عن مشهد 
من قصيدة «الفارس النحاسي » لبوشكين. فلنقرأً بانتباه ثمانية وعشرين 
ات الت 


دار انجنون المسكن 

حول قاعدة التمثال 

ونظراته الوحشيه 

تتفرس في وجه حا نصف العام . 
لقد ضاف صدره . وڪبهنه 

استند الى السياج البأارد» 
وامتلأت عيناه بالضباب؛ 


اشتعل ,قلبه» 
غلب دماوه. 
لقد صار حزينا امام هذا الوثن المتكبر. 
وكمن تلبسته قوة شريرة› 
« حسناء ايها البناء صانع الاعاجيب »..۔ 
همس وهو یرتعش غضباء› ۔ 
؟ انت... ! » وفجأة 
اندفع راکضا. لقد تراء‌ی له للحظه 
ان القيصر يشتعل بالغضب › 
فقد استدار وجهه بېدوء .. 
وفي الساحة الخالىه 
بدأ یرکض وکأنه يسمع خلفه 
قصف الرعود 
الشبيه بعدو ثقيل 
فوق الجر المرتج. 
وهو ؛ المضاء بالقمر الثاحب› 
کان رفع يديه نحو العلا 
متطيا حصانه الجلحل ... 
اننا ری ٤‏ هیده الهأنية وعسشرین سطر | حرکات المثلن مشرو طة بد قة 
سد دة لاان الفارس الممتطى حصانه هو ا يضا مل ) + وکلتات 
للرؤية فى كل من هذه الاسطر. وف بعض الا سطر نشعر بوجود لقطات عاأمة› 
مناظر معروضة غل جو واسع› وي الاسطر الاخرى - لقطات كسيرة . 
القت جا بال لر جن ان درو ن 0 راا 
داعا ء کہا يراه سینمائی جید ۔ على شکل لوحات متسدلة » متحركة› حدده 
وکن فاا وی اف کک اء ف اا 
اننا فى كل من هذه اللوحات ‏ اللقطات والتى ستنشأ على التوالي » سنكتشف 
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ا اااي وا 

ان کان بوشکين في هذه اللحظة ينظر من خلال عيون يفغيني » فانه لن 
که قرت ذلك دسا فارغة »ادلا مكن جم امون رالناخة الفارغة 
في سطر واحد» لن يكن توليف (مونتاج) ذلك ضمن تتابع واحد » لان العيون 
صغيرة جدا با لمقارنة مع حيز الساحة الضخم . 

انظروا ؟ هي اللقطات واضحة في هذا المقطع . اليك بدايته: 

دار الجنون المسكين 

حول قاعدة التمثال 

نة تصادم بین شخصبتين - بطرس ويفغيني ‏ في البدء يراهما بوشکين معا » 
فى لقطة واحدة. يدور يفغيني حول النصب» كما لو انه يتسلل باتجاهه» 
يتفحصه » متأهبا للمعركة . انا اللقطة التمهيدية » ومن الواضح انا لقطة 


عأمة. 
يعرض السطران التاليان تكبيرا متميزا : 
ونظراته الوحشية 


تتفرس في وجه حا؟ نصف العام . 

توجد هنا لقطتان کبیرتان - يفغیني وبطرس »› وکل في سطر منفصل 
ا ق 

ونظراته الوحشية (وجه يفغيني) 

تتفرس في وجه حا نصف العالم . (رأس بطرس) 

ومن ثم يعود المؤلف الى يفغيني : 

لقد ضاق صدره . وجبهته 

وامتلأت عيناه بالضباب» 

اسل فة 

غلت دماژؤه. 

يكن تصور هذه الابيات باعتبارها اقترابا (زوم ان) او مجموعة من 
الك اع ا ا او حف ی کر ر ر 

لقد ضاق صدره . (لقطة حى الخصر) وبجبهته 
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استند الى السياج البارد » (الرأس من خلال السياج) 
وامتلأت عيناه بالضباب (الجبين والعينين) 
وبکلمات اخری » فان بوشکین ينظر بإمعان متزايد الى يفغيني › ویقودنا 
اليه اقرب فاقرب. 
ومن ثم يتلو ذلك ابتعاد واضح للكاميرا: 
... لقد صار حزینا 
الق ار 
وكمن نلبسته قوة شريرة › 
صر على اسنانه وضغط اصابعه› 
« حسناء ايها البتاء صانم الاعاجيب! » 
همس وهو یرتعش غضبا» - 
کک انت... !» 


وهنا نشعر مرة اخرى باكثر من لقطة. 
.. .لقد صار حزينا 
امام هذا الوثن المتكبر 

هنا تكوين واضح لشخصيتين : يفغيي الضئيل مقابل بطرس الضخم . 
وبعد ذلك نلاحظ تكبيرا ليفغيني » او حى مجموعة من التكبيرات . 

صر على اسنانه وضغط اصابعه. 

هنا يكن روية صورة وجهه» بل وحتى لقطة كبيرة لليد › للقبضة › ومن م 
الوجه مجددا . وني كل الاحوال » ففي هذه الابيات الست نة عودة في البداية 
الى اللقطة العامة » التي نرى فيها الخصمين معا (ان هذا الابتعاد ضروري 
لبوشكين قبل ان ينتقل الى المعركة المباشرة) » وعلى اثر ذلك - قفزة مندفعة 
عكسية جو يفغيني » حو وجهه ویده. 

وهكذا» فقد رأينا فى مجموعة من اللقطات كيف دار يفغيني حول النصب 
(لقطة عامة)» كيف التقت عيناه مع وجه بطرس (لقطات كبيرة) » كيف 
ضغط يفغيني جبهته على السياج وبعد ذلك ابتعدنا الى الوراء » رأينا الخصمين 
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معا » ومن جديد اقتربنا من يفغيني › لکي نتمعن في وجهه› يديه » عينيه › 
ولكي نسمع حواره » ومن ثم » وقبل ان يحصل اي شيء مع النصب (كما يحدث 
ذلك غالبا عند بوشكين : التصرف اولا » ومن بعده السبب » وقبل ان نعرف 
ما الامر) يفغيني 

فجأًة 

اندفع راكضا. 

لماذا؟ يتبين السبب في اللقطة التالية: 
...لقد تراءى له للحظة 

ان القيصر يشتعل بالغضب › 


فقد استدار وجهه بېدوء 


في البداية ارتعب يفغيني فجأًة » هرب وفقط بعد ذلك رأينا التفاتة رأس 
الفارس النحاسي (لقطة كبيرة). 

بعد الالتفاتة الكبيرة لرأس بطرس النحاسي تعود الكاميرا الى يفغيني من 
خلال لط واس ۰ 

وني الساحة الخالية 

بدا یرکض وکاأنه یسمع خلفه 

قصف الرعد 

الشبيه بعدو ثقيل 

فوق الجر المرتج. 


ا و ت 
الحا الفار غا بر كفن وجيدا ايا وق غير النارس النجانى فاا ت 
من خلال الصوت . 

ا و اا ي اه ا ارس الاي ا ا 
E‏ 

وهو ٠‏ الماضء بالقمر الشاحب› 
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کان يرفع يديه نځو العلاء 

وخلفه يندفع الفارس النحاسي 

متطيا حصانه الجلحل... 

هل تشعرون كيف تزداد احجام اللقطات مع اقتراب خاتة المشهد » وكيف 
تندمج المساحات الضخمة لبطرس بورغ الفارغة تحت السماء الشاحبة ء افاق 
ساحات المدينة » مناظر الجر الضخمة » الى برجها عدو الفارس النحاسي؟' 

فل تفرون كت ات با اف عر يور الزات اا فى جاه 
اللقطات العامة الضخمة يتباطأ الايقاع المونتاجي » اذ ان اربعة ‏ خمسة اسطر 
تجيء من نصيب كل لوحة _ لقطة» في الوقت الذي احتلت فيه اللقطات 
سطرين فقط عند وصف الصدام المباشر» سطراء واحيانا اقل؟ ان هذا 
ليتطابق بدقة مع قانون السينما امونتاجي : كلما كانت اللقطة « عامة اكثر ° 
كان عليها ان تبقى فترة اطول على الشاشة › لتكون مقروءة حى النهاية » كي 
ترسخ الانطباع عنها بشكل کامل. 

في الا بيات الاربعة الختامية من المشهد يتم مرة اخرى »> كما فى البداية › 
تقد الخصمين معا - ومن الواضح ان ذلك يحدث من خلال لقطة عامة جدا او 
جموعة من اللقطات العامة : 

وطول الليل › 

وانى اتجه الجنون المسكين. 

كان الفارس النحاسي 

يتبعه بوقع خطاه الثقيله . 

لقد تاها جمرعة من اللوراك ار ئة لفرت الدهة الى كا 
بوشكين بتعمتق غير عادي في الفكرة الشعرية والكمال الصوقي . 

من بين جميم الفنون الموجودة» وحدها السينما تستطيع ان تنظم 

العرض » المتلام مع هذه الاسطرء تستطيع ان تنقل تبدل اللوحات المرئية 
والايقاع » والسيمفونية الصوتية. اننا نستطيع ان نكتشف في هذا المقطع 
الميزانسين ومعالجته السينمائية ايضاً. 

كيف سيبدو ميزانسين هذا المقطع في الفهم المسرحي؟ في البدء يكون 
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الفارس النحاسي بلا حراك » في حين يدور يفغيني حول قاعدة التمثال. مم 
يتوقف يفغيني مقابل النتمثال » يلصق جبهته بالسیاح » يتمعن في وجه بطرس › 
يتراجع الى الوراء » يلقي حواره وفجأًةء اد یرتعب » يندفع هاربا ویعدو 
الفازس فة 

لو اننا اعتمدنا هذا الميزانسين في المسرح » لكنا مضطرين لكي نرسم دائرة 
(دوران يفغبني حول التمثال) اضافة الى خطين مستقيمين متطابقين (طريق 
هرب يفغيني وطريق ملاحقته من قبل الفارس النحاسي) . دائرة وخط مستقم 
داش اکر 

وا اانا السينمائية (اى عيبن بوشكين) قد قطعت هنا طريقا اكثر 
تعقيدا وتنوعا وتقلبا. لنحاول ان نتتبم هذا الطريق . سنختار العناصر 
البسبطة جدا» سنختار اسطها. 


يدور يفغينى في الاسطر الاولى حول التمثال . اننا لن نلجأً الى اية 
باناراما» لذلك سنفترض أننا سنرى يفغيني من نقطة ثابتة» من جانب ما. 
اجله و الك ا ان لارام ي حا الالفات رل اعت الخ 
اي في حالة متابعة يفغينى » معقدة جدا: اذا ما شاهدنا وجههء فان علينا 
SEL Ae I O o‏ 
بالقرب من يفغيني ورأينا التمثال من خلاله» فان يفغيني سيدير لنا ظهره 
طوال الوقت » لأنه ينظر بانجاه بطرس » وبالتالي » فان ظهره سيتايل امامنا فترة 
طويلة وسيكون الدوران حول الساحة والتمشال من غير معنى . والاسهل 
أفتزاض ان السطرين الاولين قد صورا من مكان ما من الجانب» من نقطة 
تابتة : دار يفغيني حول التال: 

بعد ذلك جب رؤية وجه يفغيني » نظرته الوحشية . يكون يفغيني قد توقف 
ي هذه اللحظة . بحب نقل الكاميرا » وضعها بين التمثال ويفغيني فى مكان 
قريب » بحيث يكن بلقطة كبيرة رؤية وجهه» عينيه. 
اننا نرى في اللقطة التالبة وجه بطرس بحجم كبير. هذا المدؤز يار 
فوق الرافعة » وادارة الكاميرا باتجاه التمثال » أو وضع الكاميرا على منصة 
عالية مصنوعة خصيصا. ' 
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واذ نصور لقطة كبيرة لطرس من المنصةء علينا من جديد ان هبط الى 
الأرض وان نحول الكاميرا نحو يفغيي » لكي نرى كيف «استند بجبهته الى 
الا رة ى «اساف اة اا 

وإثر ذلك مجحب التراجع مرة أخرى E‏ » کي يصبح 
الاسكان را الان ها ولد ضار ج يا اهام هدا الو لكر هن 
ابسط شىء هو اخذ هذه اللقطة بالذات . اما اذا اردنا هنا ان نصور التمثال 
eT‏ على حدة» فاننا سنضطر لتحديد نقطتين اضافيتين » لنقل 
E‏ 

ومن ثم تنتقل الكاميرا yS‏ من الامام فی 
تلك اللحظة » التي سيلفظ فيها جملة اا ها ی هه اف 
ES‏ 
يفغينى - «وفجأة اندفع راكضا ». وبعد ذلك فقط نرى أن رأس بطرس 
يلتفت . ولتصوير ذلك بحب أن نقف من جديد فوق المنصة او أن نصعد على 
الرافعة 

وبعد ذلك يجب أن ننقل الكاميرا الى الأسفل وأن نغير وجهتها» لكي 
نرى يفغينى الهارب عبر الساحة الفارغة . إننا لا نرى فى هذه اللقطة مطاردة 
الفارس ول م ا ف (بم له فل الشبهة بعدو 
ثقيل) . 

على اثر ذلك» بجحب ادارة الكاميرا مئة وغانين درجة وان نصور من 
الاسفل الى الاعلى » على خلفية السماء (« كان يرفع يديه نحو العلاء») , الفارس 
النحاسي وهو يعدو . يكن عمل ذلك بساعدة الباناراما المتراجعة 

واخيرا » فاننا نرى في اللقطة الاخيرة من هذا المقطع الاثنين معا» اي ان 
على الكاميرا ان تكون في نقطة رؤية او تتحرك با يسمح برؤية يفغيني 
اهارب » والفارس النحاسي الذي يطارده. 

انغ ن کیا ع غر کر ل 
اممثلون » عليها ان تقطعم طريقا شديد التعقيد. ومهما كانت الوسائل التي 


يستخدمها الخرج متواضعة » فان على الكاميرا أن نقترب » ان تبتعد» ان 
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دور آن: تعد ان بط ا ان ی ی هدا الات ودا ر غرف انا 
مثلما ان بوشكين الذي رسم هذه اللوحة رى طوال الوقت احيانا يفغينی » 
اجا الال ااا رفا ا و خان رق وة اعدا اة 
كبيرة » واحيانا يرى الاثنين معا من مسافة بعيدة وهم جرا. 

وهكذا » فان الميزانسين المرحي بحتلف بشدة عن السينما من حيث انه 
باخد عن الا عفار خر كه الل فق وا جانا وها ادر رة اليد 
ككل . اما الميزانسين السينمای » فهو ببساطة لا يكن ان ينحقق بدون أخذ 
تحريك الكاميرا بعين الاعتبار - بانسياب او بتقطع » بسرعة او ببطء . ان 
کات الا اها ل کن ال سی 

ان طريق الميزانسين المسرحي - هو طريق الممشل. اقرأوا الخطط 
الاخراجي الذي كنبه ستانسلافسكي لمسرحية «عطيل »» وستجدون هناك 
عو کا ا ا ا ی کا دک ا 
يكن من التفصيل محركات المثلين. 

غير انه يستحيل رسم طريق الميزانسين السينماني فقط بواسطة محركات 
الممثلين » اذ انه طريق الكاميرا السينمائية » المنحد مع حركات الممثلين . هناء 
كما نرى» فان طريق الممثل فى السينما قد يكون شديدالبساطة» محدودا» 
وقريبا جدا من الحياة. اما طريق الكاميرا فهو شديد التعقيد» متقلب 
ومنعرج . 

وبقدر ما يتكون الميزانسين السينمالي من نوعين من الحركة » وليس من 
نوع واحد» كما هو الأمر بالنسبة للمدرحي » قان مضطلح « الميزانسين » جد 
ذاته في السينما غير دقيق وناقص . وكما رأيناء فان الميزانسين السينماي 
يتكون من عنصرين مختلفين » لثانيهماء اي لحركة الكاميرا » لا توجد عندنا 
تة د الان ان الكة القر هة الان فارع من قل 
العاملين في المسرح . اقترح ايزنشتاين من اجل تعريف الميزانسين السينمافي 
مصطلح « ميزانكادر ٠»‏ اي سرد المشهد بواسطة نظام اللقطات . 

غير ان هذا المصطلح لايعرف بدوره كل حجم الميزانسين السينمائي على نحو 
کامل » لانه لا يشدد على اساس المشهد اي على حركات المثلين في المقطم ككل 
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والمستقلة عن توزيع اللقطات . ذلك ان الميزانكادر دفن لغار قط :ا 
يكن اعتباره تحركات الممثلين داخل كل لقطة مأخوذة على حدة بالعلاقة مع 
الشكل المونتاجى للمشهد» بأخذ بعين الاعتبار تقسم المشهد الى لقطات متلفة 
الاحجام e‏ الزوايا. غير انه» عدا ذلك» يوجد الميزانسين فى المينما 
معناه الاصلى والبسيط . 

اننا قد لاحظنا ان الميزانسين» الذى درسناه معا من خلال مقطع 
قصيدة « الفارس النحاسي ٠»‏ يتكون من دوران يفغيني حول التمثال وبعد 
اوا و و ا ف المر اشن کون 
E a‏ 
المقطع الى عشر» الى حمس وعشرين او الى اربعين لقطة ثابتة. يكن تصويره 
ESE ENE CESS‏ 
او الاكتفاء بتكبير واحد- عيون يفغينى . ولكن مهما كانت طريقة التصوير - 
حركات الباناراما » لقطات قصيرة » لقطات طويلة » كببرة او عامة (يعتمد كل 
ذلك على الخرج) ‏ » فان الميزانسين فما يتعلق با ممثلين سيبقى بدون ايا تغيير: 
انه معطى بدقة» محدد بدقة من قبل بوشکين . 

ا ان بن ا اهام اليطلجن الرجن طا 
E E E N‏ 
التخطيط الاساسي لتحركات الممثلين اما الميزانكادر - فعلى تقسم الميزانسين الى 
نظام اللقطات الختلفة الا حجام والزوايا وعلى تحركات الممثلين داخل كل لقطة 

ا غل ا 

عا اف عل اعرا ارو ا اا ا خی کل 
دیکور جدید » اتمرن فی الندي غلم اليك ككل واني احدد فی هذه المالة 
ا تم الان ها يفا ا جد الل الى جت ف ٠س‏ الات عن 
اكثر النقاط ملائة لتصوير لقطات منفردة. 

بعد ذلك اقوم والمصور بتقسم الميزانسينات المقررة الى مجموعة لقطات يم 
ای ا او ای دا کرو و او 
عن الع ف ااا ر اا ت ال هان مظع الضرر آن 
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يقارح لقطة مثرة جدا» غير متوقعة على الاطلاق › لقطة لم انتبه ها في 
الميزانسين الابتدائي . فابداً بالتفكير بكيفية تغيير الميزانسين » لكي استعمل 
زاوية الديكور المثيرة تلك امكانية التعبير تلك . ان هذه التغيرات الحاصلة 
لصالح الميزانكادر قد تكون ذات فائدة جمة» ولكن » مع ذلك فان من 
الضروري ان يستند العمل على تحديد الميزانكادر على المعالجة‌الابتدائية ‏ على 
معالجة الميزانسين . 


الحدبث السابع 
العام » المصور انناء الحركه. والعالم» المصور مونتاجا 


قبل ان نشرع بعرض الانواع الاساسية للميزانسين وللميزانكادر 
السينمائيين » يتوجب علينا الحديث عن تلك الامكانات . التي يقدمها للمخرح 
السينمائي النظر الى العام من خلال نظام اللقطات » المصورة بالكاميرا 
المنحركة» وما الذي يقدمه التصوير السينمائي المونتاجي التقليدي » اي تقدم 
الحدث من خلال مجموعة لقطات مصورة من نقاط ثابتة . ان هذه الطرق نختلفة 
ا 

لقد نشا مونتاح اللقطات الشابتة منذ ان تم تصوير اول صورتين 
سينمائيتين » ومنذ ان لصقهما مخترع السينما. ان لقطتين ملصقتين - هما 
المونتاج في ابسط انواعه. 

أن التضرير تالكا اترك فب طهر ى و قت ماخر جدا دق :لداب 
كان هذا النوع من التصوير يحتل في السينما مكانة تافهة » وكان نادرا ما 
يستخدم . وبالتدریح صار التصوير بالكاميرا المنحركة يارس اكثر فاكثر» في 
حين أنه مع ظهور السينما الناطقة اصبحت طرق التصوير 
الدينامىكىة - كل البانارامات الممكنةء المتابعة الموازيةء الاقتراب› 
الابتعاد » الدوران » صعود وهبوط الكاميرا - تتجذر بقوة متزايدة. لقد 
ظهرت افلام » م تصوير معظم لقطاتا بالكاميرا المتحركة . حى اني شاهدت 
فیلما لا يوجد فيه اي مقطع » مصور من نقطة ثابتة . كانت الكاميرا تتجول 
طوال الوقت . 

يعتبر بعض الخرجين » ومنهم بعض الموهوبين جدا والمشهورين جداء ان 
المونتاج اليوم »> من حيث الجوهر - هو على الاغلب ضرورة محزنة » اكثر ما هو 
خاصية عضوية للسينما. 

ان انتشار الشاشة العريضة بكافة ناذ جها يوحي باستمرارية اهجوم على 
المونتاح . ان الشاشة العريضة انطلاقا من طبيعة الصورة ذاتها تجذب السينما 


۱۲١ 


اکثر فاکثر باتجاه الباناراما. وعلى ما يبدو فاا ستسرع من سيرورة تطور 
اشكال جديدة للتصوير المستمر لقاطم طويلة. 

هذا مع ان ایزنشتاین قد لاحظ منذ زمن بعید» آن المونتاج ليس قصرا 
على السينماء بل يكن اكتشافه في الادب › وفي الرسم » وفي بقية الفنون . انه 
امر ميز لرؤية الفنان الظواهر العالر . غير انه يوجد في السينما ضمن اكثر 
ااال غلانة و فرحا وو ناكا وا كان الان الطم 
ايزنشتاين هو اول من استعمل الطريقة المونتاجية من اجل دراسة الشعر 
aT‏ 

فما تكمن قوة المونتاح وفها تكمن قوة التصوير بالكاميرا المتحركة؟ 

فلنتخيل اي مشهد » مصور بالباناراما او بالمتابعة الموازية : فلنقل » اننا 
تراب الحو ماع الاير الكحر ك مار ار عل ها الح فر 
تكون المراقبة فى الحياة » اذ ان العين تننقل ببساطة من شخص الى اخر أو 
انا تتجول عبر الناس . هنا تكمن قوة التصوير بالكاميرا المتحركة . غير أنه › 
وکما سنرى لاحقا» يكمن هنا ضعفه النسي . 

تكمن القوة فى ان المشهد المصور بالكاميرا المتحركة» يكنسب تشابا مع 
الحياة من نوع خاص . ذلك ان الانسان یری العام کما لو من خلال باناراما 
متواصلة » وتتجول نظراته طوال الوقت› وهي اذا ما توقفت احيانا » لکي 
تركز على مادة ماء فانما ستبداً من جديد بعد ذلك براقبتها اللانمائية للعام . 
ومهما كانت السرعة التي ننقل بها نظرنا من شيء الى شيء » فاننا سننقله ي 
كل الاحوال على شكل باناراما . فاذا ما وجهنا نظرنا نحو غابة بعيدة » فاننا 
سننقل نظرنا فورا الى الطفل الواقف بقربما. غير انه فى لحظة انتقال النظر 
هذا ستطوف العين بكل تلك المساحة» الواقعة بين الغابة البعيدة والطفل 
الواقف بقرما. ستلقي نظرة الى اليمين وسترى مدخنة المصنع » ومن ثم الى 
اليسار - وستجد امامها بناء جامعة موسكو› غير انها اذ تنقل النظر من اليمين 
الى اليسار » وبدون ان تلاحظ ذلك» سترى خطفاء بباناراما سريعة » ما هو 
موجود بين مدخنة المصنع وال جامعة . اننا نراقب العام بواسطة الباناراما. 

اذا ما تخيلنا مشاهدة للعالم اكثر سلاسة » فلنقل » اذا ما تخيلنا اننا نرى 
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انسانا يتطلع حو المارة » فيا هو يسير في الشارع » فاننا سنحصل على باناراما 
سينمائية عادية » مع فرق واحد وهو ان الكاميرا لن تتلفت مراراء بجيويه 
وبسهولة من اليمين الى اليسار » ومن اليسار الى اليمين» لن تتطلمع الى الخلف 
ومن ثم الى الامام . ذلك ان عين ورقبة الانسان اكثر سرعة من الكاميرا 
السينمائية . اننا نوجه بحرية نظرنا نحو الافق العميق ثم ننقله بعد ذلك الى 
شيء قريب مناء كما اننا نتلفت بنفس الحرية. لا تستطيع الكاميرا 
السبنمائية ان تتلفت وان تنتقل فى الفضاء بنفس السهولة » التي تفعل بها ذلك 
لفن لر أن الكافر اأكر لا واقل حر 

ومع ذلك فقد تكون حركة الكاميرا معبرة جدا » وكقاعدة » فهي من ناحية 
ما تذكرنا باحساس الرؤية الطبيعية » على الرغم من ان الكاميرا تكرر طريق 
نظر تنا على نحو مضعف جدا وبصعوبة . ان التصوير بالكاميرا المتحركة هو 
نوع فن قله الفطرة الأانة: أن هذا ادى ف تعض اللات ال اثر 
شديد القوة والتنوع. 

ان قوة التصوير البانارامي لتكمن في الاحساس الواضح بنقطة الرؤية 
الموحدة» فى الاحساس الدقيتى بالمكان الحقيقي وبالزمان الحقيقي . هذا 
E eam NL‏ 
« المؤلف »» تلك الافلام التي تسعى للوصول الى عرض متشابه مع الحيات على 
جو خاص . 

ها ان امامنا يقف صف من العاطلين عن العمل . وبالطبع » يكن إن 
نلتقط من بين هذه الجموع اشخاصا منفردين وان نولفهم » كما يكن ان 
ع ا ها ال ان ا ااك ن الا جا 
باصالة المادة » بالحقيقة الحياتية . ان المرافقات ال لازمة للبطالة - الجوع» 
الفقر » الصبر ۔ ستبرز امامنا بوضوح کبير » اد اننا سنكون كمن يتجول ضمن 
ال 

وعلى العكس من ذلك» فإن الطريقة المونتاجية للتصوير ستؤدي حت الى 
و من ا ارات الا اة ان ان ف س اج د 
استمرارية جريان الحدث الواقعي . إن الزمن سيتكثف حةا أو أنه سيتمدد. 
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اليك هذا المثال المبسط: يتحدث شخصان في غرفة . اني اصور هذا 
باب » مفتاح كهربائي على الحائط _ او ما. جلو لي . استطيع بعد ذلك ان اعود 
فاخا وا0 ل ا 

لنفترض ان احد هذين الشخصين قال : «اريد ان اسافر الى خاركوف 
لزيارة اخي ». اننا نعرض بعد ذلك عجلات القطار » وسنخرق الزمن 
بسهولة : اللقطة التالية يكن ان تحدث فى خاركوف . 
المنحركة عبر محطة القطار › المرتىطة بالىناء ء لا حرج عن حدوده » والمتفرج 
يسعر بو حده الزمان والمكان. وني حالة التصوير المونتاجي یکن اختبار 
اللقطات الكبيرة حسب الرغبة . انني استطيع » مثلاء ان اجري الحدث رأسا 
في المحطة» على الرصيف » وفي الساحة الواقعة خارج المحطة . فاذا ما ولفت 
لقطات كبيرة » فانني اس ستطيع نقل المتفرح من مكان الى مكان بحرية› 
ولنقل » ان اللقطة الكيرة الملصورة على الرصثذف يكن وصلها ممحموعة 
اللقطات المصورة في الساحة . ان المكان الدقيق لا يلعب هنا ايا دور » فهو قد 

وهذا فى حالة التصوير المونتاجى بحتفى الى حد ما الاحساس بالمراقة 
المباشرة الفورية لظواهر الحباة. يتغير استقبال العرض بحدة. 

ان المشهد المبني مونتاجيا يتطلب من المتفرج جهدا حيويا لكي يتم توحيد 
واستيعاب اللقطات » اي انه يتطلب مساندة الخيلة. لقد تحدثنا سابقا عن 
ذلك . ان الطريقة المونتاجىة تجبرالمتفرج على ان ينشىء في وعبه الخطط العام 
للحدث » والذي حك عليه انطلاقا من تفاصيل منفردة ومتصادمة . أن المتفرج 
في هذه الحالة يبنى بنفسه المكان المتخيل . 

ات خي اال ال كر ا هوت جع ن الات 
الف اوج اغى الا ارا ادت ا فا مره داز 
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خاصة » خيالية سيكون فيها الرصيف والساحة وقاعة المسافرين متحدين فى 
کل واج یران اا جا ا الل سکن اا غر ت ما غ 
واضح » كما ان الاحساس عند كل متفرج سیکون محض ذاتي » سیعتمد على 
قدرته على الاستكمال بالخيلة. 

وهكذاء فان استقبال العرض المبني مونتاجيا سيحمل طابعا اكثر 
ااافا ا 

لتوضيح هذه الفكرة ساورد مثالا واسع الانتشار في السينما: مشهد اطلاق 
النار على المظاهرة فوق درج مدينة اوديسا في فيام ايزنشتاين «المدرعة 
بوتیومکین » . 

على اثر الانتفاضة التي حصلت فوق المدرعة » وعلى الدرج الحجري الذي 
ب من المدينة الى الميناء » يتجمع حشد ضخم من من الجموع المغتبطة . ايادي 

محييه مرفوعة» ورود نساء يلوحن با مناديل » بالمظلات . > ترز ی می هذا 

لا بتهاج مجموعة من الجنود فوق اعلی الدرح وباد قهم موجهة نحو الجموع . 
تدوّي زخة الرصاص الاولى » فتبداً الجموع بالاندفاع نحو الاسفل بذعر و 
من خلال تيار اللقطات القصيرة » المتابعة بسرعة احيانا لقطات عامة تسسا 
للجموع » واحيانا لقطات كبيرة للهاربين » واحيانا اقدام الجنود » المتحركة نحو 
الاسفل باصرار » واحيانا صف البنادق المصوبة . زخة أاخرى. ومن جديد 
هرب الناس . وها هي امرأًة نقع - ونتدحرج لوحدها عربة فيها طفل نحو 
الاسفل » قافزة من درجة لدرجة. ها هو مقعد فأقد القدمين يتدحرج بسرعة 
فوق عربثه الى . ها هي امرأة ما قد استدارت محاولة ان تجمع الناس 
حوها » كي تستعطف الجنود. مرة اخرى زخة رصاص . لقطة كبيرة لعين 
مصابة » دماء تسبل » نظارات محطمة . أقدام تركض فوق الدرج » وجوه تظهر 
لوهلة » مليئة بالرعب واليأس . سيل من الناس الذين فقدوا عقلهم من الرعب 
از ودر الجنود فهم يستمرون في ابوط بأصرار من الاعلى الى 
الاسفل» مطلقين الرصاص هذا بدماء باردة على الجموع ااربة. 

لا يستطیع ED‏ الحياة أن يرى اطلاق الرصاص هذا . ولا تستطيع 
ان تراه ايضا الكاميرا » التي تصور اثناء الحركة. تكمن القضية فى ان هذا 
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المشهد قد مط زمنبا بامقارنة مع استمراريته الواقعية » وتحولت كل ثانية من 
اطلاق الرصاص عند ايزنشتاين الى حادثة طويلة. لقد جرت كل هذه 
الاحداث في رلك واخ دعرجة المرة > مقت اا اطلى !ا و 
النار» هرب الناس . غير ان ايزنشتاين يعدد هذه الاحداث على التوالي › 
واحدة تلو الاخرى. لقد صورت كل على حدة» من نقاط ثابته مختلفة. 
ا هط الس را ست ن 02 خد ال ادر 
مونتاجية. 

يحدث الشيء ذاته مع المكان : انه قد توسم ومط › وهو بفضل المونتاج 
يفقد د قته الواقعبة . ان عدد الخطوات فوق الدرح قد ضخم مرات عديدة › اذ 
ان المخرج قد كرر مرارا الظاهرة ذاتها من زوايا مختلفة » انه يرى الظاهرة 
بلقطات عامة » واحيانا متوسطة» واحيانا بعدد ضخم من اللقطات الكبيرة : 
يرى العربة » او المرأة الباكيةء او احذية الجنود ء او الام مع الطفل» او 
المشلول وهار جرا . ان المتفرج يعنقد بأن كل ذلك يحدث مع كل تقدم جديد 
للجنود فوق الدرج. 

ها هي الجموع تنحدر في لقطة عامة اثر اول لقطة لخطوات الجنود . غير ان 
ايزنشتاين يدخل بعد ذلك لقطات كبيرة للهروب تبعا للخطوات الاوى . وہذا 
فهو يعيدنا زمنيا الى الوراء » فا خلت في المكان الاحساس » بأن الجموع تيرب 
تىعا للخطوات التالية ‏ الثانية ء الثالثة والرابعة» فى حين أنه من حيث 
الجوهر ء تتم رؤية اهرب تبعا للخطوات الاولى . 

اذا ما حاولنا فى الحياة تنم مثل هذا الحدث من تلك المواقع » الي 
انتخا کارا ا انم ان مرا تة أطلان:الرضاض دا الكل وف 
نفس الوقت لن تكون مكنة الا لمات الناس » هذا وان بعض نقاط الرؤية 
قلبلة الاحتال عموما بالنسبة للانسان » وهى مكنة فقط بالنسبة للكاميرا 
الا ۰ 


٤‏ الحياة الا زمن دود جدا أن در ووا غر طویل › وعلى الاغلب لن 
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تكرن له حاجة كار ن زك او رخن من الرصاص »الك بط الب 
الدرج وتتشتت. 

ان المتفرج الذي يراقب مشهد اطلاق الرصاص المبني مونتاجيا من قبل 
ایزنشتاین سيشيء درجه الخاص › الاکثر طولا . وسیتکون في وعيه ودج 
للحدث هو من الناحبة الفكرية اكثر دلالة › دينامىكية› ايقأعة وسعة› ما 
يمكن ان يحصل في الواقع. 

وهكذا » فان الكاميرا في حالة التصوير المونتاجي تستطيع ان تعرض 
ار اا عل ل 0 وش قل بدن الاعات زت 
بمستطاع مراقب واحد. وعلى الاغلب › فان الادب وحده هو القادر من هذه 
ااا عل ماف هرر الاب واا ان افر ا 
خلصا لفي » ان الادب هنا سيضطر للتراجع امام السينما. 

عة كتاب ممن حاولوا تحليل الحدث القصير باهتام زائد وبغزارة في 
التفصيل › بحيث انهم صرفوا العديد من الصفحات على وصف ادق خوالج 
النفس . غير انه في حالة مثل هذه الكتابة يحتفي الطابم الفعال والحيوي 
لدت نى دنا مته غت طا ته اما ما بف فر التحليل الاذى 
العقلى » التأمل الماديء فى الحدث . 

اما عند ايزنشتاين » فان ايقاع اطلاق الرصاص والمرب ليس فقط لا 
و اک ی ا ر ا لدف ا اک 
في كل تفاصيله » واما حيويته فتزيد .ان ثانية واحدة لكافية من أجل رؤية 
وجه المرأة الباكية » النظارات المحطمة والعين الدامية » ولكن لكي ننقل الى 
القاريء ادبيا صورة هذه المرأة بكل تيزهاء وشخصيتهاء وخواصها 
الاجتاعية» سنحتاج الى بضعة اسطر من الوصف كحد ادنى . ان بضعة 
الاسطر هذه تطيل الوقت » ان بضعة الاسطر هذه تلغي الجو النضي › وتلفي 
الايقاع المتلاحى لتطور الحدث . ان السسنما وحدها لقادرة خلال مقطع شدید 
القصر من الزمن ان تعرض تيارا كاملا من الظواهر الديناميكية المميزة. 

أن خوراص التصرر ارتا فو الات اة تيت ادت 
اختصار ( او على العكس › تطويل) الزمن» بناء المكان الجازي › المصادمة 
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الحادة بين زوايا ومجالات عرض مخحتلفة » مراقبته من نقاط روية جديدة كليا - 
هي ما ادت للتطور العاصف للمونتاج في السينما الصامتة » حيث كان ال جانب 
البصرى هو السائد» وكان يجدد معنى ودلالة الفيام السينمانى الفنية. 

ع ايضا ان نذكر » انه في حالة التصوير المونتاجي من نقاط نظر كثيرة 
الع ا ان عل ار الوا رعا :ف جن ان الصو اكاد 
اللحر ك كقاعدة وناك بالط ابتاء اا رة > لص بخدة اكنات 
E‏ 

اننا نستطیع في حالة التصوير المونتاجي ان نلجاً بالسبة لبعض اللقطات 
لسريع او لتبطئة الحركة . اما التصوير اثناء الحركة فهو ايضاء كقاعدة › 
يرتبط بالدوران الطبيعي للكاميرا. 

ان ظهور الفوتوغرافيا الفورية » وبخاصة اللقطة السينمائية» قد كشف 
للانسانية مجموعة كاملة من مجالات النظر الى العام . ان نقاط النظر الجديدة 
هذه قد اثرت على الفن التشكيلى . شاهدوا العدد الذي تشاؤون من لوحات 
الفن التشكيلى في القرن الماضي والتى تصور الوقائم الكبيرة. في كل هذه 
اللوحات تقريباء يتم تصوير الحصان اثناء قفزته بطريقة ٬تبدو‏ فيها ارجل 
لن اة وع ا ا حا ا ل اة وغ ال 
الوراء . غير ان السينما قد بينت انهلا توجد عمليا في قفزة الحصان تلك 
اللحظة » التى تكون فيها ارجله في ذلك الوضع » الذي كقاعدة » كان يصوره 
الرسامون . كانوا يصورون وضع الارجل اثناء القفزة الاكثر إتاحة لرؤية 
الانسان » غير ان هذا الوضم لم يكن هو ذاته في نفس الوقت بالنسبة للار جل 
اران الا ا ب و ا 
خاكوساي » التقطوا عند الحيوانات تلك الاوضاع ».التي کانت تندو غير 
طبيعية » الى ان جاءت السينما واثبتت انهم كانوا محقين. 

ر ر و کر 
جدا ومعقد: لقد ثنى هذا الحيوان اقدامه الاربعة تحت بطنه. لقد جرى 
نفا رل هاه لر غل اداد اعرا عاد ان ال الا قوي يد عن 
الحارية الموسلنة اها الفرال فق ضور وا فة لادا ٠هو‏ ادن فی مثل هذا 
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الوضع الغريب؟ افترض البعض ان هذا الغزال طقوسي » ميت . وافترض 
اخرون ‏ انه با ان الغزال مرسوم فوق سوار» فان اقدامه قد ثنیت لکي لا 
تفيض الرسمة عن الحيز الضيق للسوار . غير انه تبين نتيجة للتصوير 
الفوري » ان الغزال الخائف › اارب بقفزات متلاحقة» يتخذ هذا الوضع 
للحظة قصيرة جدا من الثانية » وذلك في منتصف قفزته » في ذروتها : انه يثني 
افد اع كا ن قله ,ان عبتا ل لل ذلك لنب كا س وة اك 
فقط من خلال الصورة السينمائية . ان عين الاسقوثي » على ما يبدو » كانت 
اكثر حدة من عينناء بحيث انا تمكنت من التقاط هذا الوضع ايضا. أن 
الاسقوثي قد صور الغزال في هذه اللحظة» الاكثر حدة. 

وهكذا» فان السينما قد اكتشفت لنا بعض نقاط النظر»› الت كانت 
متاحة لافراد قلائل » ولكنها كانت بنأى عن البشر ككل . انه لمتاح للانسان 
الطليعي ان یری »› الذي راته السينماء الذي رآه خاکوساې » الذي درس 
عشرات السنين طيران العصافير وحركات السمك» والذي نفذ مات 
الرسمات » المكرسة لاوضاع اجنحة العصافير الطائرة. 

واني لاعتقد بان المونتاج قد سمح ايضا برؤية العديد من الاحداث 
بشكل » لا يكن ان تراها فيه العين . يسمح المونتاج بالا حاطة بالعرض » ومن 
م تقسیمه الى اجزاء » بالنظر اليه فی تفاصیله وترکیبه من جدید › کما لاکن 
ان يفعل ذلك اكثر الرسامين عبقرية من بمتلكون عينا ثاقبة في اي من الفنون › 
غا الها 

وا اا كانت ط هة اله الد اة الا ار اة كر ءال 
جذ ما انل ان العرة لاحات الم نةه فان ارتا تد هذا 
الا الوا ال ااا 2 و ا 

فلنأخذ هذا المثال . جد الجندى نفسه للمرة الاولى اثناء اقتحام قصر 
الشتاء فى قاعة العرش .انه يدخل وحيدا. بعد ضجة وحدة الاقتحام ‏ هدوء › 
والمساحة الضخمة هذا المكان الرائم. 

يكن ايجاد العديد من الوسائل السينمائية لتوصيل احاسيس الجندي . 
کک ر اغا عر 0 ا 0ا ی ل من تفل ماب یک ا ا 
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امشهد مونتاجيا» كما يكن التجول عبر القاعة بالباناراماء كما لو ان الكاميرا 
ترافق الجندى . يكن ان تتجول الكاميرا ببطء فوق الجدران › بين الأعمدة› 
الشمعدانات » المقاعد المذهَبة » اللوحات والخ . كما يكن البدء بتبيان مقبض 
الباب ا مز خرف » كما يكن ان نبين تحت اقدامه مقطعا من الارضية الخشبية ؛ 
ا لمركبة من عشرين نوع من الخشب النادر على شكل لوحة مبتكرة » وبعد ذلك 
(لقطةكبيرة) -وجه الجندى » وبعده ریا من الکريستال > مقعد مذهب »› ومن 
جديد وجه الجندى » وبعد ذلك القاعة كلها من وجهة نظر الجندي »› واخيرا› 
جسمه الصغير على خلفية المساحة الضخمة للارضية اللماعة» مصورا من 
الاعلى . 

ان التجول فوق اهيدران يكن ان خلت الوهم بالا حساس الفيزياني 
للجندي . سيقنعنا ذلك حا > باننا نرى قاعة العرش بالذات من خلال عين 
الجندي » واننا نتجول معه في القاعة . غير ان الطريقة ا لمونتاجية الي تؤدې 
الى تصادم التفاصيل المكبرة مع اللقطات العامة » تصادم عالم اشياء القاعة مع 
وجه وعيون الجندي » كما يبدو لي » سيكشف وسيصادم على حو اكثر تعبيرا 
بين تصورات العام الجديد ورفاهية العالم المنهزم. اننا نستطيع في حالة 
التصوير المونناجي ان نختار ونصادم بين تلك التفاصيل » وان نولفها في لقطات 
lk‏ نوحدها مع عيون الجندي » لكي تنا نوعية جدندة ن الافکار۔ 
افكار اكثر عمقا. وانني اعتقد ان هذه الطريقة في الحالة المعنية هي اكثر 
سينمائية » مثمرة اكثر »وادق فكريا. 

ومن ناحية اخرى» فلنأخذ على سبيل المثال » لوحة سيروف « بطرس 
الاول ». کیف یکن لنا ان نصورها ضمن مقطع سینمائی »› يوصل باکبر قدر 
من الوضوح حتوى هذه اللوحة؟ 

هل تذکرونما؟ یسیر بطرس على شاطيء البحر» وخلفه ۔ اعوانه. انه 
يتحرك باندفاع الى الامام » عبر فوضى عملية بناء الا :طنط آل كان با 
فى الفضاء »> ضخماء جبارا » صارما . وبالطبع » فان الافضل هو تصوير هذا 
المشهد بباناراما متواصلة : تلمح السفن بقربه» الاشرعة» جذوع الاشجار» 
عربات مجلة بالرمال . يلمح الفلاحون › المقاولون » الجنود » العربات › اكوام 
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الحجارة» الامراس . وها هو بطرس يسير مع اعوانه ملقيا اوامرة على عجل . 
ان الحركة في هذه الحالة ليست فقط محدودة بالنسبة للميزانسين › بل وعدا 
ذلك » فان الباناراما بحد ذاتما› التجميع ذاته للتفاصيل التي تبدو لمحا يعطي 
للحدث کله معنى جديدا » يزداد قوة نتيجة اننا نرى كل مواد البناء هذه» 
امحمعة فى مكان واحد» واننا ننظر الها فى وقت واحد. 

وبال CEN e EN‏ 
إلا أني اعتقد» أن هذا لن يكون الحل الأ فضل ‏ ان الباناراما تدخل عضوي 

وكا ان الكعرير آنا ار وال راما ٠‏ سل اك حبك 
الحركة ذاتها محدودة بالنسبة للمشهد (عبور بطرس للمرفا) . ان الباناراما 
والتصوير اثناء الحركة يستعملان ايضا هناك » حيث يريد الخرج ان يتوصل 
الى عرض خاص شبيه بالحياة » اي في تلك المقاطع » حيث من المهم خلق 
الاحساس بالقناعة الفنية بالحدث » وتطابقه مع الحياة. 

غير انه عدا ذلك» توجد ثلاثة شروط للاستعمال المبدئي للباناراما. 

رالا بدو آل سه ادون ال رین فان ر ك عر 
الورشة ومراقبته المستمرة ها تساعدان المتفرح على الاحساس بحجم عملية 
الاب وا و اهاد وها ك تع هه 00 ار ا 
تعبيرا » لان احجام عملية البناء ستزداد بذلك نوا . 

تتضح من المثال المذكور الخاصيتان المبدئيتان » اللتان تتصف ما اضافة› 
الباناراما. انا تبرهن للمتفرج على نحو مقنع على وحدة زمن الحدث (لان 
المونتاج » كما ذكرنا سابقاء يفتت الجريان الواقعي للزمن) ووحدة مكان 
الحدث (لان المونتاح يفتت ايضا الاحساس بوحدة المكان» وعلى الاصح» 

تم في أحد الافلام الاجنبية عرض مظاهرة للمضربين. ان استخدام 
الباناراما العامودية مع دوران الكاميرا قد منح المنظر قوة واقناعا شديدا. 
هكذا تم تنفيذ ذلك : تتحرك جوع العمال في الشارع باتحاه المتفرج . ان موضع 
الكاميرا فى البداية منخفض» ونحن نرى فقط الصفوف الاولى من السائرين » 
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اما الصفوف الخلفية فهي LO ND aaa‏ 
الكاميرا بعد ذلك بالصعود الى الاعلى فوق الرافعة وتنحني في نفس الوقت» 
محافظة على منظر المظاهرة . وبالتوافق مع كيفية نغيير و الرؤية» تبداأ 
كتل مت ابفة من الال ى ان تبن ذال اللقطة :ذلك نا ا صبحا ر اقب 
امظاهرة من الاعلى الى الاسفل. 

ها هي الكاميرا. قد ارتفعت عاليا جدا » وها نحن نرى ان الشارع كله مليء 
بالجموع السائرة باتجاه الكاميرا . اصبح المتظاهرون يرون على مسافة قريبة 
جدا من الطرف الامامي للقطة» وهنا تلتف الكاميرا فجأًة » ونكتشف صفا 
من الجنود ببنادقهم يقفون في زاوية الشارع . 

يودى ذلك الى انطباع بالغ القوة فى اقناعه. يشعر المنفرج ان الان» في 
هذه اللحظة » بعد عشرين - ثلاثين خطوة سيصطدم المتظاهرون با جاجز - 
هدر التادق ال شاشة: سيل الدهاء. 

o o E 
للرشاشات » فان هذا » بالطبع » لن يودي الى مثل هذا التأثير. ان التصادم‎ 
المونتاجي بين اللقطتين لن يشير لنا الى وحدة مكان الحدث . فالرشاشات‎ 
املصورة مونتاجيا يكن ان توجد خلف هذه الزاوية » ويكن أن توجد خلف‎ 
زاوية اخرى » بل حتى فى الطرف الاخر من المدينة . فالكاميرا » كما سلف‎ 
وذكرناء اثناء التصوير المونتاجي لا تأخذ بعين الاعتبار المكان » انا تشوهه»‎ 
تجزئه » ويشعر المنفرج بذلك غريزيا. وطالما أن المضربين والجنود م يلتقوا ي‎ 
را خد ال عل عل ل ها اجان الق واا ا‎ 
ا لحدق » كالذى يشير اليه دوران الكاميرا» وعندما نرى بام اعينناء أنه‎ 
خلف هذه البيوت ؛ التى سيتم الوصول اليها بعد ثلاثين خطوة فقط » خلف‎ 
E O TT 

او ف ت ا ا ا ات چ 
الوسائل على حو مدي » تستطيمع أن تقود الى استيعاب جديد وعميق للعرض 
ا 

تم في فيام « مهمة سرية » تصوير مشهد الاجقاع عند كروب بواسطة 
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باناراما دائرية. لقد اجتمع الصناعيون الال مان للتشاور سرا مع السيناتور 
الامريكي الذي وصل الى المانيا » وهم بجلسون وراء الطاولة المستديرة . هكذا 
صور هذا المشهد: وضعت الكاميرا فى مركز الطاولة» ودارت ببطء حول 
حور ها 6 شرا فة ا تمعن اداع تالستاتور أن هده الانار اما آلدا ئة ق 
منحت اللقطة معنى خاصا . لقد اكدت » ان كل رجال الاعمال هولاء يوحدهم 
ارتباط عملي مشترك . ان الباناراما في هذه الحالة تعبر افضل من غيرها عن 
عى 'المشهد.. 

غبر انه لا يعجبني ان تزحف الكاميرا بدون ضرورة خاصة. شاهدت في 
احد الافلام » ومخرجه على ما يدو نصير مبدأي للتصوير اثناء الحركة »> مشهدا 
لاجتاع عند مدير المصنع » او ربا عند رئيس الفرع . نة طاولة رئاسة عادية › 
مصنوعة على شكل حرف «1 ». يجلس على امتداد الطاولة المشاركون في 
الاجتاع > وعلى راس الطاولة - المدير .ان هذا الاجتاع العادي قد صور 
بکامیرا تتجول بلا انقطاع عبر الوجوه ۔ منها والیها . انی لا اری في هذه 
اله ن ى لكاتو وع اقلت نان و هااا 
مونتاجيا» وخلق تصادم بين شخصيات منفردة متميزة »> سيكون اكثر تعبيرا 
واكثر حدة. 

على الخرج ان يتلك ذات القدرة الحرة على التعامل مع هاتين الطريقتين 
في التصوير ‏ المونتاجية وايضا الديناميكية. عليه اذ يركب الميزانكارد 
ضمن المشهد » ان يحدد الطريقة الاكثر فائدة وتأثيرا وتعبيرا فى الحالة المحددة» 
الطريقة التي ستؤدي الى نتيجة مستوعبة اكثر من غيرها. 

وبالطبع » فانه لا يجوز ضمن حدود الفيام الواحد الانتقال عفويا من 
التفكير المونتاجي الى طرق التصوير الديناميكية . لا يجوز حل مشهد باسلوب 
مونتاجی جازی حاد » ومعالجة المشهد امجاور فقط من خلال اللقطات 
e a O‏ 
مع اسلوبه . غير انه في بعض الحالات الخاصة يكن استخدام وسائل مختلفة 
الطابم ضمن اطر هذه الطريقة العامة . 

اذا كان جل الفيم كله يم موتا جيا »فان هذا لا يع على الإ طلاق »أنه 
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NIE OA aL 
طرق التصوير الديناميكية هذه بجحب أن يكون مشترطاً بطبيعة المشهد‎ 
وملتحما مع البناء المونتاجي بهارة. وعلى ا فانه يکن حل بعض‎ 
لاق ك ا و ا‎ 
يكون ذلك خرقا للأسلوب » خرقاً للمبدأ » اذا ما أحسن الخرج اختيار طريفة‎ 

المبزانكادر واستخدم تلف الوسائل بدقة وبوعي . 
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الحديث الثامن 
اوا اتن الان 


ج ن ا ل 
السينمائي لأي مشهد يعتمد على تصرف الكاميرا في كل لقطة منفردة . على 
طبيعة وكمية اللقطات » التي ستستعملونها من أجل تحقيق المشهد. 

فة كنا دة جى الان عن اللفطات الصرورة بالكامرا ال ةة 
واللقطات المصورة من نقاط ثابتة. ومع ذلك»› فليست هاتين الطريقتين هما 
الوحيدتين المستعملتين أثناء تركيب الميزانسين السينمائى . يكن أثناء معالجة 
اميزانكادر أيضاً استعمال تلك اللقطات » التي يتم التوصل الى تأثيرها عن 
طريق توحيد الطريقتين معا . وأخيراً » نة حالات يلعب فيها الميزا نكادر دورا 
ما اء عبت مل عمل اكات اا باس إلا قى لزان اليد 

ا ر ر چ ار ی وک 
ا 

لقد وجدنا مجموعة من الأسباب المامة جدا » والتى مقتضاها يجب علينا فى 
ا ا و اوا را ی ف 
اراق ی ر دی ا ا او ال 

ول ورا و الها تفرم فة م واا کارا ان 
اا ع فار روات ا الور قل الل لل ل ا 
فهو لکي ثل أقصر الأدوار» عليه أن يدخل في دائرة أفكار وتصورات 
بطله » عليه أن يعثر في داخله على الجو النضسي الضروري » على الوتيرة » على 
الايقاع » التلاوين » - الاف التلاوين غير الملحوظة » والتي يعثر علبها الممثل 
غریر ا د بغار علا وهر حاطب ریک 


لقد قدر لي ان اصور فيلمين (« لينين في اكتوبر » و« لنشين عام 
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۸ ») مع احد اعظم ان ال ارت لال بي صا 
ب . ف . شوكين لقد اعطانى عددا غير قليل من الدروس العينية القيمية حول 
فن التمثيل . 

تكمن خاصبة عمله فى انه كان يستعد لاداء كل لقطة بدقة غير عاديه. 
تدرب على الحوار ف E a‏ 
جلحة as‏ شعورتى وفكرة. كلل حركة ايائية. 

Bl O a EE 
E الا ا شوكين قد أتقن المشهد‎ 
ا د‎ e الور وول ا بى‎ 
ال الدكر الي اء شي وور ارك وک عا ان ا اا‎ 
رة لاض‎ ٠٠ ارول انا . بالقاء اتاغة الاض‎ 
بطريقته الخاصة» حى غير شوکين على نحو غير ملحوظ طريقته. ويكيف‎ 
دون ان بحخرق اللوحة المندئية العامة . النموذح‎ ٠ ا3ا مع شخصة الشريك‎ 
الذي م امجاده هذا المشهد ولشخصة لينين ا‎ 

E E TTT 
يسنوعب حواره بدقة كافية › بؤدیه غلا ایاه مضمونا ختلفا نوعا ما وغیر‎ 
انطلاقا من طمجة الشريك.‎ ٠ صحبح » - واذا بشوكين يغير فوراً مجة جوابه‎ 
بغار ر اطا الريك ك غار جا اة‎ 

E EO i NS 
NA GO ga 
تتغير العلاقات بين الشركاء مع .تطور الحدث  هذا هو الحال عادة بالنسبة‎ 
لحتوى المشهد المبي جبدا (سنتكلم عن ذلك بالتفصيل في الفصل المتعلق‎ 
بالدراما) . ولكن . مثلا: سنتذكر مشهد الحوار بين لينين والفلاح في فيم‎ 
لینین عام ۱۹۱۸ ». في البداية يستقبل لينين زائره بشكل ودي .م يعتي‎ « 
به باهتام زايد » وبعد ذلك يبدا بالك فى ان الجالس أمامه كولاك (فلاح‎ 
غي يستلمر غبره) » فيسرع تدريجيا وتيرة الحديث . وبمجبر الكولاك على‎ 
الافصاح عن نفسه - وينتهي المشهد بتصادم حاد بين عدوين لا جال للمصالحة‎ 
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ببنهما . ويتطور تصرف الكولاك بالتوافق مع دلك. بحجيء الناس في اية 
المشهد - ويتغير الكولاك من جديد ٠‏ ويعود فورا الى مسالمته السابقة المٍيفة. 
e EEE mao‏ 
دان خطأ من العلاقات المتنامة والمنغيرة طوال ألوقت . 
يم اداء مثل هذا المشهد على منصة ا مرح بكامله . في حيث ان المثلين 
لا يؤدون فى كل مرة بذات الطريقة. فأدا ما جاء بلوتنيكوف البوم متعباء 
مریضا ‏ غیر مركز كما بحب » فان شوكين سيسعى لأن يأخذ على عاتقه مسؤولية 
اضفاء الجرارة على المشهمد. وسبكون كمن بجر بلوتنيكوف وراءه. أو 
ان روعة هذا الفن بالىسىة هواة امىر لتکمنء ف ا وقع 
لشهد يکون فى كل مرة تل ا e‏ ان عر عبر هذا 
8 أو ذاك » انطلاقا من اول حوار للممثل. من كيف ت القاءه» من 
ا ا آلو نا E‏ 
نسعى لكي جد لكل مشهد شكله النهالي . الا فضل » الراسخ على حو حديدي . 
غير انه بالطبع » من الاسهل على المشل في كل الحالات أن يودي الشهد 
بکامله » منتبعا طوال الوقت کیف تنطور علاقنه بشریکه . 
هذا بالذات رسخت السبنما النأاطقة الحاجة الى اللقطات الطويلة . فكلما 
E OO A TR N‏ 
على نحو عضوي » طبيعي . اذ انهم يرون احدهم الأخر» يشعرون بطبيعة 
العلاقات المتنامية . غير انه من الصعب في السينما ان نصور مقاطع طويلة من 
نقاط ثابتة » ذلك أن قانون العرض السينمائي هو - تغيير الاحجام . ان كل 
مغزى المونتاح ليكمن في انك تنأملون العام » احداث الحياة البشرية: 
العادفات الات م الاي فن ال ا النطات وة 
وان تراقبون الناس طوال الوقت من خلال احجام مختلفة وزوايا ختلفة. لا 
يلاحظ المنفرج ذلك احياناء ولكن اذا ما كنا سنحدد لقطة ما عامة او 
متوسطة وسنحاول أن نودي المشهد الكبير وان نصوره» مثلما يؤدونه في 
السرح » أي بدون ايا تغبير في الاحجام والزواياء فان العرض سيكون 
ببساطة مضجراً غير مثير» غير معبّر » واحياناً سيكون غير مفهوم . ان تغيير 


۴¥ 


اذن» يکن لتا أن جد داخل کل باناراما ماخوذة بشکل جید أو کل 
ا ا ا رو ا م اا ع 
ال ق 

ان طريقة العمل هذه » والتى تتبدل فيها مختلف الزوايا والاحجام داخل 
را ا ف ا ع ق 
اللقطة) . 

وحتى هذا المصطلع - «المونتاج الداخلي - يشير الى ان الطريقة 
المونتاجية لروية العا من زوايا محتلفة هي أيضا معبرة» حى عندما يتم 
الاننقال الى نظام اللقطات الطويلة . يكن اكتشاف المونتاج الداخلي حى في 
أنواع النصوير أثناء الحركة » وحتى في اللقطات › المصورة من نقاط ثابنة 
(يستخدم فى الحالة الاخيرة الميزانكادر الذي يعتمد على العمتق مع تغيير 
لااو ا ن ا 

لقد سبق ونحدثنا عن المنافع » الي وا ا اء الهه راجا :غر 
ا ر ع ا ال لاطي ال ار ال اا 
من خلال مقطع وبل من لدف ترا جانا على تان رة الواح 
التعبيرية » على البحث عن وسائل المونتاج الداخلي » والسعي لتركيز احداث 
مشهد معقد ما من خلال لقطات قليلة » ولكنها طويلة جدا. 

ومن أجل ان نتصور بوضوح اكثر استعمال طرق الميزانسين السينمائي هذه 
أو تلك» سنلجاً فى البداية الى أمثلة من الدب . ان الكتاب الجيدين » وخاصة 
بوشكين وتولستوي وبعض الكتاب الاجانب» يرون بتلك الدرجه من 
الوضوح » بحيث ان مقاطم طويلة من وصفهم الأدبي تبعث على الانطباع 
الل العال اون 

فلنأخذ مثالا » المونتاج فيه مفكر به من قبل المؤاف . سيكون ذلك في 
الا ا ف ا م ا و 

کا کین ان ھا وا ر ا 
توجه فى الساعة المحددة الى منزل الكونتيسة » وانتظر الى ان رحلت العجور 
مع ربیبتها» دخل الى البيت» عبره كله وركن في غرفة نوم الكونتيسة 
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الاساسى : ذلك اننا اتفقنا معگ على ان سينما المونتاج هي - السينما 


اها لاق شای ما کل ی 


وهذا» فان السينمائيين الذين سعوا لتصوير المقاطع الطويلة » صاروا 
رن غ ا اع جل هدا ا و ا و 
انها متنوعة من داخلهاء من داخل اللقطة . وهذا بالذات ما يتم التوصل اليه 
بواسطة التصوير أثناء الحركة. عندما تتحرك الكاميرا» فاا ترى العالم 
طوال الوقت متغيراً . وحتى لو كانت تنبع ببساطة مثلا ينجول في الغرفةء 
حتفظة به طوال الوقت داخل اللقطة » فان الجدران الموجودة خلفه ستسبح 
الى الخلف والى الامام » ستدور وتتحرك . ان هذا في الحقيقة ليس أمرا 
جيدأً . واعترف » اني لا احب السينماء التي تسبح فيها جدران الغرفة بلا 
لزوم داخل اللقطة . وكقاعدة » نة استشناء ات كئيرة ها ء فهذا مر سيء . ومع 
ذلك» فحتى هذا النوع السيط من التصوير أثناء الحركة _ مراقبة الممثل _ 
يخلتى التنوع المطلوب داخل اللقطة. 


وأ يضاً الأحجام .فلنقل أن بقدورنا التجول فوق رصيف ال محطة قبيل رحيل 
أنه ستنكشف فجاأة المساحة كلها مع وجود أجسام مندفعة . يكن للكاميرا ان 
تبطىء حركتها عبر الوجوه› وان تکشف › اد تلفت فجأًة » جموع الناس › 
مكل ان تضعةد آل الاغل او أن خط ان الال مک لكا ان دا 
حركتها من تفصيل صغيرء فلنقل » من يد لطفل تسك بلعبة» وان تنهي 
حركتها بلقطة عامة جداء سيمكن من خلاها رؤية الرصيف بكامله. 

وق الشهد الدى يدور فى عرف > خب يو جد لان أو فلاة بعك أيضا 
بلقطة عامة أكثر › أو أن تركز على وجوه مثلين منفردين . 


۴٩ 


ال افا وي الد لار ةف اتر هات کر ن لان 
ساعات . واخيرا » سمعت ضجة » اقتربت عربة » ود خلت الكونتيسة الى المنزل 
مع خادمتها وهي شبه حبة. کان هيرمان يتطلع من خلال ثقب. لقد مرت 
قر به ايليزابيت ايفانوفناء» وسمع خطواتا المسرعة فوق السلم » غير أنه أستمر 
فى الوقوف » مراقىا الكونتيسة من خلال النقب . ويلى هنا المقطع الذي تتعرى 
فل د و ا ا اچ ا الوت 
اا ا ۰ 

وات ال اة عون اما اة را عا السو ال 
بالورود . نزعوا الباروكة المعطرة عن رأسها الاشيب والمحلوق بكامله. 
وناققت سابك ال من حرفا كلانار وق لوا الاضر الر 
بالفضة » امام قدمىها المنفر جتين . كان هيرمان شاهدا على اسرار زينتها المنيرة 
الاشمئزاز . واخيرا » بقبت الكونتيسة في رداء النوم وقلنسوة الليل : لقد بدت 
فى هذه ال ملابس » الاكثر ملائة لشيخوختها » اقل رهبة وشناعة ». 

اقرأوا مرة اخرى » وباكثر قدر من الاننباه »> بضعة الجمل هذه وحاولوا 
ان تروا فی كل جملة منها ما كتبه بوشكين فقط _ لااكثر ولا اقل. واني 
لمقتنع » بانك بدون مساعدقق ستكتشفون هنا مجموعة من اللقطات المولفة دات 
الاححام الختلفة. 

Ase NIE SEE OLO e a 
الواضح ان هذه لقطة عامة كفاية » لانه من اجل ان تصبح روية الكونتيسة‎ 
امام المراة ممكنة» تجب روية العجوز والمراة معا. فى حين ان الخادمات هن‎ 
اللواتي يعرين الكونتيسة . وبالنالي » فان بوشكين يرى في اللقطة الاولى بعيني‎ 
فوا الجر ا الات اى ا غا اف غر اقل‎ 
OLE U SN N lA 
خلعواعنها القلنسوة » المزينة بالورود » نزعوا الباروكة عن رأسها الاشيب‎ « 
ON aa od اا‎ 
حوها او الایدی اا قرا‎ a الكونتيسة ووجوه الخادمات‎ 
اي على شاكلة الجنود . من‎ ٠» من المهم جدا هنا ء ان الرأس « محلوق بكامله‎ 


\ ° 


امؤكد» ان اكتشاف الرس » المحلوق كلياء بعد ان نزعوا الباروكة فجأة عن 
راس العجوز » هو امر شديد الغرابة. 

غير ان بوشكين لاحقا يصف تعرية العجوز على نحو مزعج . وككل كاتب 
جبد » فان بوشکين یری ما یکتبه . فلو انه كتب : « وبعد ذلك خلعن الثوب 
عنها »» لكان قد رأى كيف يخلعن الثوب عن العجوز » وكان سيرى بنظرته 
الداخلبة ككاتب هذا الجسد المهتريء › المهرم. وهذا امر مزعج ومقرف › 
ولذلك فان بوشكين يريد ان يتجنب هذه اللحظة . انه يتجاوزها بطريقة 
واخ غق ها فد اة ال رة لر ا الى ع 
الباروكة» والذى تكشف عن حلاقة شيهة بحلاقة الجنود » يكتب بوشكين في 
اللقطة التالىة » الثالثة : « وتساقطت مشابك الشعر من حوها كالامطار ». يعي 
ذلك » اننا قد رايا فى اللقطة الارض والمشابك . اذن » فان بوشكين يتحاوز 
التعرى عن طريقق القفزة المونتاجية الحادة من الرأس الى الارض »› ووحده 
نظ لفاك السافطة يشر 0ا بطرقة فة الى لك الكة فن وسائل 
التزبين والتزويق » والتي تنزعها ايدي الخادمات عن العجوز. 

ان بوشكين في الجملة الرابعة (او في اللقطة الرابعة) ينظر الى الارض من 
جود ول واف عات اكر: تى ها ات رد مقط ن الا 
ومشابك متساقطة › انا اقدام الكونتيسة. هذا ما تقوله الجملة: « وقع ثوا 
الاصفر » الموثى بالفضة › امام قدميها المنفر جتين » . اذن » ففي اللقطة اقدام 
العجوز » ويقطع وشن غىلة المرى ا اة ذلك لإن ا لقطة لاله : 
الخامسة هي على هذا النحو : « کان هيرمان شاهدا على اسرار زينتها المثيرة 
للإشمئزاز ». وهكذا فإننا نرى فى اللقطة الخامسة هيرمان وهو يتطلع من 
خلال التعب» ومهما كانت هذه اللقطة قصيرة » فان العجوز ستتمكن خلال 
هذا الفاصل المونتاجى من الانتهاء من تبديل ثياما. لقد تناولنا دلك في 
اد ا المونتاح يخرق استمرارية جريان الزمن » يكن له 
أن ظا أو أن عتضرها لد خاهدا ى هد در وديا كت ان ا لوتاع 
يط الزمن . المونتاج هنا» على العكس » بحختصره . إن الاجزاء القصيرة: 
تتساقط المشابك» يقع الثوب » ينظر هيرمان » تسمح لنا خلال عشر أو عشرين 
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ثانية بان نقطع كل ذلك الزمن الطويل » الذي بجحب أن يشغله في الحياة تعري 
العحوز . 

واخيرا » اللقطة النهائية » الختامية فى هذا المشهد ‏ انا من جديد لقطة 
عامة : « واخيرا » بقيت الكونتيسة في رداء النوم وقلنسوة الليل . لقد بدت فى 
e Oa E a‏ 
ان تم تبدیل ملابس العحوز» فانه ہکن تسنیا من جدید. 

يمكن حل هذا المشهد فقط بطريقة مونتاجية » بل انه مكتوب مونتاجيا. 
ان مغزى استعمال المونتاح هنا وكما رأيناء بسبط جدا : العفة والاقتصاد فى 
الأفن: 

لقد سبق وتحدثنا عن الصعوبة التي يلاقيها الممثل عندما يؤدي مشهداً من 
مقاطع متناثرة . كما أن الخرج › والمصور » والممثلون » اذ تشون لهد 
اا رن ی و ا ر ی کل د 

وحقاء فاننا» نلاحظ الان في الغالبية العظمى من الافلام وهما بالبناء 
الموتتاجي للمشاهد. يدو للوهلة الأولى قطان هذه المشاهد مصورة 
مونتاجيا » اما في الحقيقة ء فان المونتاج المبدئي غير موجود فيها . فلنقل » ان 
الخرج مضطر لتصوير مشهد جری احداثه داخل احد النوادی . محتوی هذا 
ال و و ا 

عادة يتصرف الخرح هكذا: إنه يصور لقطة عامة لمبنى النادى » حبث 
يدور فيه الرقص في هذا الوقت ٠‏ او على العكس » حيث المكان شبه فارغ» 
وة من يعلق شعارات على جدرانه. ان هذه اللقطة العامة تدخل المتفرجح 
ضمن الوسط . وبعد ذلك يصور الخرح كل مشهد الحديث› والذي سيشغل 
و وا یی ا ن ا ر 
جدا بالنسبة للسينما) » من خلال لقطة وسطية واحدة. وضمن هذه اللقطة 
الوسطية يتحدث المثلان عن كل ما هو مطلوب . واخيرا. بحم الخرج من 
جديد بلقطة عامة للنادي . ويتفرق الممثلان فى هذه اللقطة العامة . 

يتم في البدء تصوير لقطنين عامنين - بداية ونهاية المشهد» وبعد ذلك 
اللقطة الوسطية» والتي سيجري فيها المحتوى كله. 
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ولكي لا يلاحظ المتفرح سذاجة هذا البناء » فقر التنفيذ البصري للفكرة » ضألة 
ن ا الاضافبة. تَوّخذ لقطة كبيرة للبطلة › 
ك لظل > اة أو ان الف اوجرن وج دل اا 
المونتاح » تدخل هذه اللقطات ضمن حديث البطلن . دف تححزئة هذه اللقطة 
ال ل جذ لابقا وال صر اا عا ا 

ان هذه الطريقة في التصوير بسيطة جدا. لا ضرورة للتفكير» ويكن 
التصوير بسرعة . ولن يلاحظ المتفرح قتامة ا لجل » ذلك لان اللقطات الكبيرة 
اضافة الى نظرة لانسان ما من الجانب ستخلق الانطباع بتنوع الزوايأ› ووه 
على غياب الحركة في الحل الرئيسي. 

r E‏ ف محطة القطار . لحظة وداع بين 
الابطال ۔ ان احدهم سيسافر. ؟ من هذه المشاهد قد رأيتم في الافلام في 
السنوات الاخيرة؟ يتم عادة حل هذه المشاهد وفق صيغ معهودة : تصور لقطتان 
عامتان او ثلاث - في البدء الرصيف » وعليه جوع الناس المسرعين نحو القطار 
(هنا نرى الابطال للمرة الاولى) . بعد ذلك لقطة عامة »> وحى نأاية المشهد› 
عندما يرحل القطار . هنا يبقى المودع وحيدا. فيا كل وسط المشهد يصور 
ااا خرو ارا ل ی ا ل غل جار ا 
القطار . واضافة « الصلصة » يم تصوير اثنين يودعان بعضهما › او ال جایي على 
اعا کن اھ کر جا هرر ا ان الارن 
عربته . ان هذه اللقطات اضافة الى اللقطات الكبيرة للابطال ستجزىء هذا 
المنظر القاتعم » الذي صور ويصور عادة لا في محطة القطار » بل داخل البلاتوه. 
فقط اللقطات العامة تصور في المحطة › فا يوضع في البلاتوه مقطع من جدار 
عربة القطار ويحجري تثيل كل ما يخطر على بال . 

اذهبوا الى محطة القطار وانظروا ؟ هي الحياة مثيرة فوق الرصيف لحظة 
رحيل القطار . توجد في موسكو تسع محطات » والناس فيها ختلفون كليا. 
ار ی م عط گروك اع ارپ اتر ارون ہی ا 
لبنينغراد باتجاه الشال . واخرون ‏ من محطة كازانسك باتجاة الشرق . يسافر 
بعضهم من محطة لينينغراد بالقطار السريع » ويسافر اخرون بقطار البريد. 
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يوجد ي محطة روسيا البيضاء اناس مختلفون . فمن هنا يسافرون الى الخارج . 
ويتكاثر في محطة سافيلوف جهور الريف . ان المرافقين ف القطارات مختلفون › 
وكذلك سائقو القطارات » والمسافرون بحتلفون ي کل موم . واذا کان البطل 
يودع البطلةء فان وداعهما سيكون على نحو معين في الصيف في محطة 
كورسك . بين المسافرين بمدف الاستجمام » وسيكون الوداع مختلفا كليا في 
الشناء » في محطة كازانسك » بين الناس المسافرين الى سيبيريا » وة وداع ثالث 
- فى حط لينينغراد» امام القطار السريع . سيكون نة مسافرون اخرون› 
وسبلاقيهم a‏ اخرون » سيحملون الامتعة» الصوت سىكون مختلفاء› 
کون الايقاء ء ختلقا > وسمكون المنظر بختلفا. 

وا ای کا ار ان رر کے ا 
ولكن فكروا » اية لوحة معبرة عن الوداع يمكن تركيبها» باستعمال الطريقة 
المونتاجية » فا لو تم بدقة وباصالة نقل ايقاع كل الجموع المحتشدة » المسافرين 
الل و ا ا ا 
لاء بطريقة جد معقدة » من خلال التفاعل المتبادل والمتواصل بين 
اللقطات الاولى والثانية والثالثة وبين العديد من الوصلات المونتاجىةء 
واستخدام مجموعة غنية من المراقبات » وعدد كبير من التفاصيل . 

وق الحقيقة » فان الباناراما ستكون معبرة فى هذا المشهد . أن الباناراماء 
متابعة البطل عبر الجموع » يكن ان تؤدي الى دقة كبيرة في المراقبة الحياتبة 
غير انا لن تسمح لنا بان محلل على هذا النحو الواسع وذا التنوع طبيعة 
المنظر وتركيبه من زوايا مختلفة. 

أن بعض ا لخر جين » اذ يحاولون تصوير مشاهد الممثلين بلقطات طويلة قدر 
الامكان (ومن ضمنهم كاتب هذه السطور)» بدأوا بتطوير طريقة اخرى 
للنقل المتنوع للمادة ضمن حدود لقطة طويلة واحدة وغير متحركة. تكمن هذه 
الطريقة في ان كل الحركة داخل اللقطة» اساسا تبنى فى العمق - من وإلى 
الكافا: واذا ما استعملت هنا العدسات ذات. الزاوية العريضة» والتى» 
وکما هو معلوم » تكبر المسافة » تقوى ايقاع الحركة» فانه يكن ضمن e‏ 
لقطة واحدة» وعن طريتى تنقلات المثلين » الوصول الى الاحساس بتبدل 


NE 
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كنا نبدأً الميزانسين ى العمتق فى بعض الحالات مباشرة من اللقطة الكبيرة ء 
الف ل ل الات ران ال ا الف ك اا اا 
للديكور . وني حالات اخرى - كنا نبدأً من لقطة عامة ونتجه نحو اللقطة 
الكيرة. 

يمكن الجمع بين الميزانسين في العمتق وحركة الكاميرا . اننا قي هذه الحالة 
الكاميرا تقطع قي ذات الوقت طريقا مستقلا _ اما دوران › او اقتراب › او 
ابتعاد » او حركة اعتراضية . إن هذا سيكون يثابة ميزانسين عمقي مركب . يم 
N e‏ 
وايضا عن طريق حركات الكاميرا نفسها. تقدم هاتان الطريقتان امكانبة 
ادارة الحدث المتوتر على حو متواصل من خلال مقطع واحد طويل » وتغيير 
لاوا ا اع اا ارا وي لرن الاي 

E CT NC E 
ان نتحدث عن ذلك» بالذات بعد ان نکون قد محدثنا عن تلف طرق‎ 
AN A IL E o US 

يرر العام امامنا في المسرح على شكل علبة كبيرة. ومهما حاول المخرج ان 
عن اية ديكورات معقدة یتم بناؤها» فان بوابة المنصة دات الزوايا المستقمة 
ستنصب رعم گل سىء امام المتفرح › وخلف هده النواية نوجد ۔ العلىة »› 
المحددة من الق من الخلف › وسن ا لجوانب اما بوا سطة الکوا سي أو 
بواسطة تفاصيل هندسية » وهام جرا. وفي هذه العلبة المسرحية بجري تثيل 
العرض كله » هذا وان جزءا هاما من فن الميزانسين المسرحي ليكمن في القدرة 
على استغلال مساحة المنصة باكبر قدر ممكن . فاذا كان عة درج فوق المنصة› 
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فان الخرح سيستخدمه بالتأكيد من اجل الميزانسين. انه سيستخدم كل 
الابواب » كل تفاصيل المكان » كل مساحات التمثيل الممكنة. لايجوز بناء 
الميزانسين في المسرح » بحيث يجري الحدث طوال الوقت » مثلا » في زاوية المنصة 
اليمنى . فسرعان ما سيؤدي ذلك الى الامتعاض : فما هي الحاجة الى بقية 
لر مي ال اعا الور كل ره ما فا ن 
غالبا ما يوزع الممثلين على مسافات متباعدة . فلنقل » أن أمامنا يكور لزل 
ما» نرى فيه درجا يقود الى الاعلى . يقع الدرح في الجزء الاير من المنصة. 
ان الميزانسين » الذي يقف فيه احد الابطال في اعلى الدرح » في الزاوية 
البسرى العليا من المنصة» ويجرى حديشا مع البطل الاخر › الواقف في 
اا ا وة الى الل ن ال ا اراسي سكن ها 
جا ء٠‏ ذلك لان الو سط عل كل ساك اة 

ولك مه ارم الل م قرب ر خرفل هط ها لر ان 
الاحساس بتبدل الحلول المكانية » وتنوع الميزانسين. 

ان العام كله » كما ذكرنا سابقا» مكشوف امام العدسة السينمائية . ضعوا 
العدسة في السأحةالحمراء » قرب المتحف التار يخي » وسيدخلفي اللقطة بحر ية مثال 
فاسيلي بلا جيني » وبرج سباسك. ترى العدسة العام كما لو أنه على شكل 
اهرامات تتسع الى ما لا نهاية » وبالطبع فان تلك القطعة من العام » من نوع 
ار دال اله ل ن ا ا ف اکر ب 

غير انه » وللاسف » كلما التقطت العدسة العام على نحو اوسع وكلما بعدت 
مسافة الممشلين عن العدسة داخل تلك المساحة » كلما قلت رؤيتهم وقل تبينهم. 

يبين الممثل في المسرح تقريبا على نحو متساو سواء وقف فوق السلم » ام 
قرب الاضواء الامامية» ام على ارضية المنصة. اما في السينماء فاذا ما 
وضعنا قاعة كبيرة وسلَماً ضمن اللقطة » فان الانسان الواقف فوق السلّم سيدو 
صغيرا الى حد انك » على الاغلب » لن نميزوا حتى وجهه. 

ان العام » الذي هو بثابة ساحة للميزانسين السينمائي » هو ضخم . غير ان 
الساحة المفيدة بالنسبة للميزانسين الذي بحري تنفيذه في السينما ضئيلة› 
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لمكن تيز الممثلين الا عندما يقتربون من الكاميرا » اي عندما يقفون فوق 
فة الأآهراي: 

ركا لاحظي ان الفالية الى ن اللقطات د اة اي 
اللقطات التي غيز فيها بوضوح قسمات وجوه الممثلين » التي نرى فيها أعينهم : 
نرى تفاصيل تصرفاتهم » تؤخذ بحجم نراهم فبها حى الخصر او حى الركبة. 
وبالطبع » فان الانسان بكامل طوله سيبدو من خلال الشاشة ذات الحجم 
الطبيعي على نحو جيد جدا» غير ان عيونه لن تبين كما بحب . في حين ان 
او ا دورا هاما بشکكل خاص بالنسبة 

ولكن ماذا تعنى اللقطة حى الركبة او حى الخصر؟ تشمل هذه اللقطة في 
الرش ا ان اا اة < ان ف ا انا اى 
حوالي المترين من ناحية الارتفاع » تشمل اقل من ثلاثة امتار في العرض . ان 
اصغر مشهد لاصغر ناد فلاحي هو اكبر حجما من هذه اللقطة . واذا ما اضطر 
البطل » والذي تم تصويره بلقطة حتى الركبة او حتى الخصر للسير داخل 
اللقطة » فانه سيخرج من اللقطة منذ الخطوة الثانية . وستكون نة حاجة اما 
لتتمعه بواسطة الكاميرا » واما للانتقال مونتاجيا الى اللقطة التالية. 

وبالطبع » فان الكاميرا في حالة التصوير اثناء الحركة» اذ تتبع الممثل» 
فانها تسمح له بالسير» الا ان حجم ساحة التمثيل في كل لحظة منفردة يبقى 
بذات الصغر - متر ونصف او متران في العرض . 

عندما شرعت بتصویر اول فيل لي » کنت متأکدا من انه سیکون بقدوري 
انار ار ا و كا علا عى ورا ال ر اال 
منذ التارين الاولى » منذ ان ظهرت الكاميرا » انني مقيد من الأيدي 
اک :فام ك وت ا ا ال اة وف ا ات رال 
حیاتی وانا مفعم بنفس الا حساس باننی مقبد من الايدي والارجل . 

فهل نة ما قد يعتير اكثر طبنعنة من مثل هذا المشهد : مجلس انسان وراء 
طاولة الكتابة ويتحدث مع زائره؟ غير ان طاولة الكتابة بالنسبة للسينما هي 
شيءَ ضخم . وهناك مسافة لا تقل عن المتر بين المتحدثن » اللذين تفصل 
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بينهما طاولة الكتابة . فاذا ما صورنا الائنين من ال جانب» فسيتضح ان فراخ 
allkl lS GE Es a U‏ 
صغيران . وهذا امر سىء جدا. ان الباناراما او التصوير اثاء الحركة في 
Es NE EE Ee aE‏ 
ا چ چ رن ها الد و اجا 
تصويره بطريقة تسمح لي بان اضع في احدى اللقطات صاحب المكتب من 
خلال زائره » وفى اللقطة التالية ‏ الزائر من خلال صاحب المكتب . ان احد 
المنحدئين يدير لنا ظهره داخل اللقطة . وسنضطر لاستخدام اللقطات الكبيرة 
والتحليل بكل الطرق الممكنة في صراعنا مع طاولة الكتابة. 

E E 
امر صعب . وتعلمت في نہاية المطاف ان اوصي على عدة طاولات . وكنت اضع‎ 
کا‎ E E E 
E کت ار کل ن ل و ا‎ 
الى اللقطات المتوسطة » كنت اضع طاولة اصغر » وكانوا محضرون لي طاولة‎ 
دائرية صغيرة جداأ او اجزاء مقتطعة من الطاولة الكيرة وذلك من اجل‎ 
تنفيذ بعض اللقطات الكبيرة المنفردة. وبدون هذا الخداع يستحيل احيانا في‎ 
السينما تصوير مشهد حول طاولة دائرية على نحو معبر وبارز.‎ 

ان الصراع ضد الاحجام الضئيلة للمساحات الميزانسينية في السبنما ليم 
رق ل ها نالسر اقا امرك ب الرا عون 
العمق » والنجزئة المونتاجية للمشهد . لقد تحدثنا عن ذلك سابقاً . ومع ذلك فان 
بعض الخرجين يستخدمون طريقة متميزة تاماء» يكمن فحواهاء في ان 
اليزانسين التمثيلي » من حيث الجوهر » يكون غير موجود ابدا في شكله 
الاولى » في حين ان العرض يتكون من مجموعة من الزوايا المنفردة اللتحمة 
ضمن مبزانکادر معقد » والتي فقط تخلق عند المنفرج الانطباع بوجود 
الميزانسين. واليك هذا المثال لتوضيح المقصود . 

يوجد في الجزء الثاني من فيم ايزنشتاين «ايفان الرهيب » مشهد داخل 
رالات لرا و ل ل اله عن اا جار الي 
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واحد وحيد. ف اللقطة الاولى وعلى خلفة هذا المجدار والارضية 
المزينةبالمربعات تم توزيع كل او تقريبا كل المشتركين في المشهد . جلس الملك في 
الى اة ي اوي لن الاتاي د ور رخا ما اما 
فرسان . رجال البلاط . يدخل في اللقطة كوريسكي متجها نحو سيغزموند. 
رى حن ف السات ا00 ارف فالات ارات وار 
ةا هات الان الاك للد فررك كل هد الاقطا غ عل اة ذلك 
الجدار الوحيد. ان الكاميرا ل تغير اتجاهها تقريبا» فقط الممثلون هم الدين 
کان ون و عا الگا ما ن واا عة ھر ا اوا ون ره 
توحي كما لو أن اللقطات تنصادم فا بينهاء كما لو أا تتقاطع قطريا. هنا 
کان یعاد توزیع يعض اء لكان تقل الشمغدانات والاغعمدة من كاب 
والخ. 

وهكذا » فان الخرح منذ البداية ل يخلق اي ميزانسين حقيقي من اجل 
المشهد _ لقد صور مجموعة من اللقطات على خلفية جدأر واأحد وحيد ونسق 
بينها بمهارة » بحيث ان اللقطات تجاوبت فما بينها » فتوصل نتيجة ذلك الى 
الايجاء منظر قأعة العرش والى الايجاء بوجود الميزانسين . وبالذات ‏ الايجاء : 
فام تكن هناك قاعة في الحقيقة » ل يكن هناك ميزانسين . لقد نثأ كل ذلك 
فقط في وعي المتفرح . 

عندما كنت اصور مشهد العربة في فيم «البدينة »» صنعوا لي في البداية 
و ا ا ر کا کات ل ا 
تىدو لمحا من خلف النوافذ . حاولت ان اصور كل الاحداث داخل هذا 
الديكور (تجري داخل العربة احداث فصلين ونصف من الفيام) . غير أن 
ا محاولة كانت فاشلة تماما . بعدما انتهى مونتاح المثهد » ل يكن هناك اي 
احساس بضيتى وانغلاق المكان حتى اننا لم نتوصل الى خلق علاقة متبادلة 
بين الاشخاص . حينها نفذت مع المصور فولشيك التجربة التالية : لقد ابقينا 
ف عل الاه الا ال و رة اع اه كان نك اه 
نبقى علبها ايض ) › واما بقية المشهد كله فقد اعدنا تصویره امام مقطع صغير 
من الجدار . بل اتنام حبر الادارة انا نريد اعادة تصوير كل العربة »› وفقط 
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ن ك كن اقات امان الا اللا ا 
نصور ديكورات قاعة الضيوف › غرف منفردة» المطبخ والخ» فاننا كنا 
نركب في کل دیکور مقطعا من جدار العربة لا تزيد مساحته عن متر مربم» 
وكنا نصور امام هذا الجدار لقطات كبيرة للمسافرين معدل لقطة او اثنتين فى 
اليوم (اما الوقت الباقي فنخصصه للمشهد المقرر) . لقد وزعت كل اللقطات 
بدقة ۔ من سینظر ی اې امجاه ومن سيلتفت نحو اي ا جاه » وهكذا صورت 
العربة كلها » المة والخمسين لقطة كلها الفصلين والنصف من الفبام امام هذا 
المقطع من الجدار الصغير جدا. يتم التوصل الى الاحساس بان الامور تجرى 
داخل العربة نتيجة لان الاشخاص يبدون كما لو انم يتطلعون الى بعضهم 
البعض بخط قطري › ولان اضاءتهم ليست متشابة . اما في الحقيقة فلم يكن نة 
ديكور » لم يكن نة تخاطب بين الاشخاص › ولم نكن نصور اكثر من رأسين 
معا . 

يستطيع الميزانكادر احيانا وني حالة المعالجة المونتاجية للمشهد » ان يحطم 
اميزانسين الفعلى » او على الاصح » ان يعوض عنه . فمثلا» بجاس البطل حسب 
الميزانسين فى الزاوية» قرب الجدار. غير ان الجدران السينمائية » كقاعدة › 
سيئه. وغالبا ما يبدو عليها «الزيف »: جص أو قرميد مصلوع بطريقة 
سيئة » الخ . عدا ذلك فعندما بجالس البطل قرب الجدار نفسهء فانه من 
ا a a‏ 
وكقاعدة > فادها ا شر تكبيرا هذه اللقطة » فاننا نبعد الكرسي عن الجدار 
مسافة متر» واحيانا أكثر» ونضع بمدوء على الارض » ما بين الجدار والكرسي 
جهاز اضاءة صغير ونضيء البطل من الخلف ونصوره على مسافة متر واحيانا 
مترين من الجدار » على الرغم من إننا رأينا قبل ذلك في اللقطة العامة أنه 
خاش لص هذا الدار. 

اتنا نضع ونلغي الجدران والمقاعد كما نشاء » ونكدس احيانا عددا كبيرا 
من الساحات (نصور احيانا مونتاجياء» وليس بواسطة تحريك الكاميرا) . ان 
هذه الساحات ضرورية » مثلا » لتصوير الممثل من الزاوية المطلوبة » على خلفية 
السقف » أو النافذة العالية الموجودة خلفه » وهي ضرورية لتركيب لقطة معبرة 
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اش ا د اق ا ا ى دك 

el NS EE ES 
» نستطيع بحرية ان نغير توزيعهم داخل اللقطة. فمثلا نصور في فيم « الحم‎ 
شد ال آقاه له اللرر ي فر ررر إن صر الات‎ 
الكبيرة للمتخاصمين فى المكان داته وف نفس الوضع » الذي ت الاتفاق عليه‎ 
اثناء القارين على الميزانسين العام » أو الوضع الذي شاهدناهم فيه في اللقطة‎ 
اها اا ل فوا تید ا کی کتک ع ا‎ 
ا ونان ا ا ت اا‎ 

وهكذا » فاننا عمليا نحطم الميزانسين الذي خددناه بانفسنا » غير اننا من 
خلال الميزانكادر نركب عرضا معبرا من لقطات تتقاطع فما بينها بشكل جيد › 
فما يستكمل المتفرح الميزانسين بمخيلته » أي كما لو انه بني الميزانسين بنفسه. 

هذه هي احدى طرق بناء الميزانسين السينمائي الاكثر تعبيرا واثارة » والتي 
تتنجاوب مع الطبيعة البصرية للسينما. 


کان میخائیل ایلتیش روم یفکر منذ زمن بتألیف کتاب حول الاخراج 
السينمائي. وقد شرع بتأليف هذا الكتاب بحماس شديد. وكتب ما يقارب 
الثلامائة صفحة. لقد كان يرغب في ان بعطي لنضه ولقراءه امكانية 
التمعن في خواص الفن الينمافي ‏ في طبيعة العمل على السيناريو. 
المونتاج ٠‏ الميزانسين . والعمل مع الممثل. غير ان روم واذ انشغل فى 
اخراج فيلمه الأخير . اضطر لتأجيل العمل على مخطوطته غير المنتهية » وقد 
قضى اوقتا ليس بالقصير . قبل ان تنثاً عنده من جديد فكرة انجاز تأليف 
هدا الكتاب . ولكن الموت اوقف عمل هذا الفنان السوفياتي العظم . وهكذا 
ق 
المحاضرات . الي کان روم يلقيها في تلف المعاهد على امتداد الخمسبنات 
والمنات: 

كان روم يحاضر بطريقة متازة . كان طلاب مختلف كليات معهد السينما 
بهرعون لماع محاضرات روم . لقد كانوا بحبونه: يعجبون بحسه الرائع . 
باصالة طريقته في التفكير ووهبته الخطاببة... 

وهكذا برزت عند محرري هذا الكتاب الفكرة التالية: - ضم بعض 
المحاضرات الى مخطوطة الكتاب غير المكتملة . والني اساها روم « احاديث 
حول الاخراج السینمانی » بعد اختصار تلك المواد من المحاضرات. واي 
تكرر ما هو مكتوب في الخطوطة. 


المونتاج 


واخ دوا ان لاع ن آنا بر ا ا ج ار ا ات 
عنه فى الفصول السابقة) . لقد اصطدمت بالمونتاح منذ ان دخلت للمرة الاولى 
ال لا ا ا ا 
سيناريو مبتدئًا . لقد جرلی بعض الاصدقاء الى قاعة العرض لشأاهدة مأدة 
وصلت لتوها من احدى الرحلات لصالح فيم لخرح معروف في تلك الاوقات . 

لقد شاهدت على مدى ساعة من الزمن مقاطع منفصلة › لا رابط فما بينها › 
شاهدت معابر لا نائية » تتكرر ثلاث واربعم ومس مرات › شاهدت لقطات 
ا ت 

سألونى بعد نباية العرض » إن كانت المادة اعجبتني ام لا . قلت هم اني ل 
افهم شيئا » وان كل ذلك قد بعث في انطباعا بالملل والتشوش وان مقطعين او 
ثلاثة فقط بدت مثيرة بالنسبة لي . «لابأس » سيمكن توليفها » - اجابني 
اا ا ۰ 

بعد عدة اشهر قدر لى من جديد ان اتواجد في قاعة العرض › وشاهدت 
مادة لخرج اخر . كانت هذه مادة لمشهد داخل البلاتوه . وقد بدت بالنسبة لي 
اكثر وضوحاء وفهمت ما هو المقصود » ومدحت الادة «اا غير مصورة 
مونتاجيا» - اجابي الاصدقاء . ۔ ستری ان ما من شيء سيضبط » لن يکن 
توليفها » . 

ا ف ل اق ا ا 
توليفها . 

مر الزمن » اصبحت مولفا للسيناريو » ثم اشتغلت في قسم المونتاح»و كيرا 
ما كنت اشاهد افلاما نصف جاهزة » كنت احرر نصوص الشروحات وحى 
انى كنت اعطي تعلمات لعاملات المونتاج تتعلق بتصحيح الافلام . ذلك انه 
والحديث يبقى بينناء من الاسهل بكثير اعطاء تعلمات حول تصحيح الفيام › 
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بامقارنة مم تنفيذها . توجد ثلائة الات يعتبر الجميم انفسهم اختصاصيين 
فيها ٠‏ الطب» اينما ٠‏ وتربية الآ طفال. فمجرة ما اذكر لاي آفان أن 
كبدي يولي ؛ حى تقترح على الوصفات فورا. يعنبر الجميع ان بمقدورهم 
معالجة الكيد. وعلى هذا النحو بالذات يعتبر الجميع انهم يستطيعون أن يولفوا 
الافلام . وانا ايضا كنت اجرى التعدیلات › وکما كنت اعنقد » بنجاح شديد. 
وهذا فقد افترضت اني قد استوعبت فن المونتاج نائيا. 

وها هو يوم الاحتفال قد حان : صورت اول مشهد من اول فيم لي . 
وصلتني المادة من المعمل » واخترت العينات وشرعت في المونتاج . المشهد هو 
مجيء الرحالة الى الضابط الال ماني في فيم « البدينة ». ان كنت قد شاهدتم هذا 
الفيم » فان راء ستذكرون هذا المشهد القصير: يعام الرحالة في الصباح انه 
من غير المسموح لمم الخروح من الفندق » فيذهبون الى الضابط الا لمان 
للاستفسار . بعد ذلك شف الوا التالى : 

انهم يدخلون الى غرفة الضابط الا انى . لا يقف الضابط »لا يلتفت › لا 
حيبهم . انهم يألون لماذا لا يسمح فم بالخروج » وهو بحيب : « انك لن 
تسافروا ». وهم يسألون : « لاذا #؟/ بجي )اء هكذاة لا اريد » - ويطلب 
منهم الخنروج باشارة من رأسه . ان هذا 0هد لير في غر فة الضابط الا ان 
کان مشهدې الاول . 

عندما صورت هذا المشهد بنيت الميزانسين الذي بدا لي ليس مثيرا فقط › 
بل ومجددا . لقد قررت » انه طالما ان الضاطلؤلايقف ولا يتلفت غر 
الداخلين» فانه بالأمكان شيل كل الشهد بحب تكون وجوه الأربعة بانجاء 
ارا ای ا قو هن ام ا وی راء ل الالام 
خلفه ‏ الباب موجود في عمق الغرفة . انهم يقتربون من الضابط ويقفون خلفه 
على مسافة محترمة ووجههم بانجاه ا متفر جين . وهكذا فالاربعة كلهم ينظرون 
حو المتفرج . 

«اذن» - فكرت وانا اصور هذا المشهد  »‏ انه لخرح حاذق من الأزق : 
فمن غير الضروري ان اصور على حدة ومن جهات نختلفة الضابط والرحالة› 
لن يلتفت احد الى الخلف » الجميع ظاهرون › اضافة الى ان ذلك ييبرره جلافة 
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وهكذا صورت مموعة من اللقطات : الضابط بلقطة كسيرة » بعدها 
والمتنحهون حو الكاأميرا »› وبعدها مرة اخرى الضابط بلقطة اكير وهو يقول : 
«انک لن تسافروا ٠»‏ فما يسأله الرحالة » وهم واقفون خلفه : « لاذا؟ ». بعد 
ذلك صورت على حدة الرحالة وهم يطر حون استلتهم »> ومن جدید صورت 
الضاريطل وهو ىب › - وکل ذلك ف اناه وأاحد» بث ات الجميع کا نوا 

كان الفيلم صامتاء وكما هو معلوم » كانت الجمل المكتوبة تعوض عن 
ار اا وا ف اوا کل خد ا ن ال و اا کات 
E‏ 
لقطة الى اخرى . 

ادن » المادة صورت › الشروحات جهزت » وکل شيء على ما يرام : توجد 
لقطات عامة» وأيضا منوسطة › وا يضا لقطات كسيرة »› یو جد الضابطل غ 
e‏ ظاهرون . اد خل الى غر فه المونتاج . 
E‏ و « | جیتها باعتز از : « پنفسي ». - 
« تفضل ¢ قالت مسوولة المونتاج ودلتي غین المأدة» المعلقة غلم الرفوف فوق 
ا 

E O E OTN NRO 
للشروحات » لففت كل اللقطات الختارة والمقطعة حسب الطول المطلوب حول‎ 
« بكرة وأحدة وناولنها لمسوولة المونتاج : « الصقها‎ 

دعك عشر دقائق کنت اجلس ف قاعة العرض واشأاهد المأدة. أن الدرس 

فل کل فى اتفح ان ف اللفطات لر عل اة لماكت لان 
لم اميز الجانب اللماع من شريط الفيام عن الجانب الاربد» وكانت بعض 
اللا ا فو خا اك ا ارا م ق ا 
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الحاضرون في قاعة العرض فقد كبتوا ضحكهم بصعوبة : ذلك اني كنت حرجا 
حديث العهد » في حين ان مجموعة التصوير بحب السخرية من الجدد » الذين 
NE E‏ 

اضطررت لحمل المادة من جديد الى غرفة المونتاج » وقلب ذلك الجزء من 
اللقطات من الجهة الربداء الى الجهة اللماعة» اى وضعها على الشكل 
المح واا ع ااا ا س ن اوو ال 
جدید . 

اا ان ل غ او ورت چ کر 
الى قاعة العرض . ۰ 

نعم » ان كل اللقطات موضوعة الان كما يحب » غير انه كان واضحا ان 
اله و كا د كل اطقن ما آل الاجا ال ا 
يتطور الحدث بسلاسة» بل بدا وکانه يقفز . لقد تشوشت حرکكات الايدي› 
الارجل » الرؤوس في بعض اللقطات . 

هنا لا حظت للمرة الاولى ان المثلين يحركون ايديم على نحو مختلف› 
والقبعات التي خلعوها » موضوعة بطريقة مختلفة نوعا ما » اذا م يؤدي الممثلون 
ي اللقطة المتوسطة كما ادوا في اللقطة العامة » فانه لن يكن جع اللقطات . 
واضطررت مرة اخرى لحمل المادة الى غرفة المونتاج . اهتممت في هذه المرة 
فقط بحركات المثلين . امرت باخراج كل التجارب › كل العينات » وراقبت 
المأدة مرکزا على اوضاع الايدى » الرؤوس » القبعات » العيون » ووجدت تلك 
الأماكن » حيث يكن الانتقال من لقطة الى لقطة › مع الحافظة على دقة الحركة 
التامة . لقد استغرقي هذا العمل يومين كاملين . ولحسن حظي كان التصوير 
NCO ESE‏ 
الفيام » وكان بامكاني ان اجلس بدوء وان امارس المونتاج . وبا مناسبة » فان 
كلمة بهدوء ليست هي الكلمة المناسبة ۔ فقد كان باستطاعتی ان اجلس حزينا 
وان اتأمل مصیري وان احاول تولیف مقطع صغیر جدا» لا يتجاوز طوله 
الثلاثين - الاربعين مترا. 

اعات ن هد ات ي ماه غا اص ا حا 
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الاشخاص السلسة. وفي النهاية توصلت . ومع ذلك فان مونتاج المشهد كان 
و ان ما بدا لي من اعظم انجازاتي » لم يسهل المونتاج » بل ولدهشتى » 
Eee‏ أاقصی حد. 

هنا وللمرة الاولى استوعبت القاعدة الرئيسية في المونتاح » والتق سنلتقيها 
في هذا الحديث ايضا: ان اللقطات ذات المحتوى الواحد المصورة فى اتجاه 
واحد وضمن احجام واحدة تقريباء اي اللقطات التي قليلا ما ختلف عن 
بعضها ‏ لاتلتحم » لاتؤدي الى الاحساس بالحركة المونتاجية. ان لصق مثل 
هذه اللقطات يودي الى الانطباع بوجود قفْرة . 

لكي اتمكن من توليف هذا المشهد الصغير » اضطررت للعمل عليه باصرار » 
للصقه » وللصقه من جديد » لتقسم اللقطات الى بضعة صور › بل حى صورة 
واحدة» لاعادة ترتبب اماكنها ومن ثم اعادتا الى وضعها السابق. 

کا وا ا ا یی ا ت ا اال 
تمرير ها عبر الة العرض . اضررت وانا في منتهى الخجل لطلب الماح باعادة 
طبع المادة ثانية . وبدأت من جديد في توليف هذا المشهد . وفي نهاية ا مطاف تم 
توليفه بطريقة ما» وهكذا تلقيت عددا لابأس به من الدروس العيانية حول 
اسس المونتاج بواسطة هذه الثلاثين مترا من الشريط الفيلمي . 

ف روعت اطق ي حر ول آل فك اة جا وا جحد جد 
بسيطة : لكي يتم توليف المشهد بشكل جيد» يحب ان يصور مونتاجياء اي ان 
علي اذ تصورونه ان تضعوا المونتاجح في حسبانك » ان تعرفوه. ومن ناحية 
اخرى » فلكي تعرفوا المونتاج » علي في البداية ان تصوروا فيلما. هنا 
نقع في حلقة مفرغة : لا يكن ان تولفوا المشهد » لانه غير مصور مونتاجياء 
ولا کن ان تصوروا مونتاجياء لانك لا تعرفون المونتاح بعد. 

هل يكن دراسة المونتاج نظريا؟ هل يكن تعلم التوليف على الورق؟ هل 
نوجد قواعد ما» تستطيع ان تحمي الخرج الشاب من الا خطاء المحتملة؟ لا 
توجد مثل هذه القواعد الاكيدة» لا توجد وصفات مطلقةللمونتاج » البلم . 
يع التوصل الى كل هذا فقط بالممارسة. ومع ذلك فثمة بعض الخواص العامة » 
قوانين المونتاج » والتي يكن الحديث عنها. 
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ان صديقک » اهاوي السينمائي » قد صور في المنزل الريفي عند صديقه اربع 
لقطات . وهو لا يلك مادة الاسيتون › لاأ توجد عنده الة اللصقى (سبلايزر)› 
ولس بقدوره ان بلصق مادته ‏ انه یتوجه الیک ویطلب منک ان تلصقوا هذه 
اللقطات . اللقطات صامتةء وهذه هي : 

O E 

۲ - عصفور بجلس فوق عصن . 

. رجل بدين بحاس وراء المائدة ويأكل اللحم بنهم‎ - ٣ 

۽ - كلب يعوي وهو يتطلمع الى الاعلى. 

لا معنى هذه اللقطات ضمن الترتبب الذي ذكرته. ما الذي يکن قوله 
بشأن هذه اللقطات؟ ان انسانا ما موجود في مزل ريفي » قد صور عصفورا› 
کلہاء طفلا ور جلا بدینا وهو یأکل . کیف ترتبط هذه اللقطات فا بیّنها؟ ولا 
باي شکل حتی الان . 

ولکن دعونا نوزعها ضمن ترتیب ما. ولنر ان کان بالامکان ان نعطي 
شات کی بن غل الاين اة ما اقات ن 
التتابم التالي : 

| - حط العصفور على الغصن. 

۲ ۔ يعوي الكلب . 

۳ ينظر الطفل . 

کل ان الل 

مادا لدينا الان؟ فيام بدون حبكة حول عائلة مسالمة . وكما يبدو ء فان 
الامر يجري خارج المدينة . صباحا. يغني العصفور › فا يعوي عليه الكلب . 
ان كون الكلب يعوي بالذات على العصفور »› ليتضح لا نتيجة ان لقطة 
ااه ره م ا افق و ت ااا اا 
يستمر بعد اختفائها »- اذن » فان العصفور يبدو في وعي المتفرح وكأنه موجود 
فق لفطة آلكات > هكا ها ل هده الفكرة: لد لا خط الكل ا ضور 
وهو يغوي عليه . 

يراقب الطفل الكلب بفضول وينتظر ما سيحصل . كونه ينظر الى 
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الكل واا و ت 

في هذا الحين يأكل البدين اللحم ببساطة. وهو ريا والد هذه العائلة. 

pp 
. عندنا فيم من نوع خاص‎ 

E E E a NL 
ساضع لقطة البدين وهو يأكل اللحم والثانية - لقطة الطفل. وسيتضح ان‎ 
الطفل ينظر الى البدين وهو يأكل . ولرماء ستنشاً عندنا فكرة فحواها ان‎ 
الطفل لا يانم فيان يأكل هو اللحم . وبا لمناسبة فإن الطفل في الحالة الأولى لا‎ 
ينظر الى البدين » بل الى الكلب.‎ 

ساضع الكلب في اللقطة الثالثة . وسيبدو ان الكلب يعوى على الطفل. 
واخيرا » ساجعل لقطة العصفور هي الرابعة. اننام نجد مكانا للعصفور ضمن 
هذا البناء المونتاجي » ومقدوري ان بدأ بالعصفور او ان اختتم به» غير ان 
هذه اللقطة «لن تعمل » في كل المحالات› اي انا لن تشارك فى الحدث 
المونتاجي . فان لقطة العصفور بعد لقطة الكلب ستخلق عند المتفرج الانطباع 
ا ا الک کان ب 

فقط مع لقطتين : ل الى لقطة الطفل او الى لقطة العصفور . 
بعتمد کل شيء على في اي اتجاه سوف يعوي الكلب . 

انك ترون ان محتوى المشهد قد تغير نوعا ما نتيجة لاعادة ترتيب 
اللقطات › كما نشأت فكرة جديدة: الطفل والبدين ينجمعان مع بعضهما 
البعض. ان الطفل الأن ينظر الى البدين » يراقبه وهو يأكل. ولريا إنه 
جائع . 

فلنمض ابعد» ولنحاول ان نقسم اللقطة الاولى قسمين (لقطة البدين) 
ولنولف الان المشهد كما يلي : يأكل البدين اللحم » ينظر الطفل » ينابم البدين 
اكل اللحم » يعوي الكلب . لقد ظهرت عندنا. بوضوح الان فكرة جديدة: من 
الواضح ان الطفل ينظر الى البدين » من الواضح انه يريد ان يأكل فيا لا 
ينتبه له البدين . من الواضح انه انسان لا مبالي . تنشاً هذه الفكرة نتيجة ان 
لقطة البدين قد كررت مرتين » وهو في المجالتين لا ينظر الى الطفل. اما 
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الكلب » الموجود بعد القسم الثاني من لقطة البدين » فهو الان يعوي عليه 
الاک 

کن ی کا ل کل اتان لا ال فی کن ان ان من 
الجا يراقبونه ‏ الطفل والكلب » الذي يعوي » - وهو على الأغلب › ايضا 
يطلب قطعة من اللحم . 

ومرة اخرى فى هذا المشهد المستوعب بطريقة جديدة لم جد مكانا 
للعصفور . فلننحيه جانباء ولنتابع العمل في مونتاح هذا 'المشهد. فلنضم 
قط رى فين فة الطيل .لزت اليد هك اكل اتن الل 
ينظرالطفل نحوه » يتابع البدين اكل اللحم ببرود » لا يغض الطفل نظره عن 
اللحم ومن الواضح انه جائم » يعوي الكلب . الان » وبعد ان انضم الكلب الى 
لقطة الطفل فانه سيعوي عليه. وعلى ما يبدو » فان هذا الكلب متخم › ان 
صاحبه لا يبالي » والكلب يطرد الطفل المستجدي . 

فلنضع قبل هذا المشهد لقطة العصفور التي بقىت حرة. ستقودنا هذه 
اللقطة فورا الى مكان الحدث وستمنح المشهد كله وقعا ساخرا الى حد ما. 

يكن ان نتابع العمل على هذه اللقطات الاربع » ان نحاول البحث عن 
اشكال متنوعة لتجميعهاء غير اننا قد توصلنا معك الى احدى اهم قواعد 
المونتاح : ان اللقطات التي تتجمم فا بینها» تولد ما يکن اعتباره فكرة 
جديدة نوعا ما . وهذه الفكرة » رما »لم تكن موجودة في اللقطات المصورة ‏ ان 
المقارنة المونتاجية هي التي ولدت هذه الفكرة. ان صديقك عندما صور 
البدين » ل يخطر على باله اطلاقا » ان والده الطيب » الانسان الجيد» ذي 
الشهية التي يجسد عليهاء» سيكون هدفا لفيام وقح كفاية عن اللامبالاة . فوالده 
كان يأكل ببساطة» ولكن » عندما اجتمعت لقطة الانسان وهو يأكل اللحم 
بشهية مع لقطة الطفل ال جائم » والذي ربا قد صور في مكان مختلف كليا (بل 
وقد لا يكون الطفل جائعا › انما هو ينظر الى لعبة او الى العصفور ذاته) » فانه 
ستنشاً نوعية جديدة للفكرة : ستنشأً فكرة عن الظل » القسوة » اللامبالاة. 

غالبا ما تستخدم خاصية المونتاج هذه في السينما التسجيلية . فلنفترض 
اننا نصور حفلة استقبال لاصحاب اللايين في فندق اميركي رائم ونصور بعد 
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ذلك كوخا للزنوج . فلنجمع هاتين اللقطتين » وستنشاً عندنا فكرة عن 
اللامساواة الاجتاعية . فلنصور الان زنجيا داخل الكوخ وهو ينهض» يتطلع 
الى جهة ما . فلنجمعه مع لقطة الحفلة في الفندق - وستنشاً فكرة عن الاحتجاح 
وهام جرا. 

يتضح من هذا المثال » ان الخرج اذ يلصق لقطتين » فهو قبل كل شيء 
يطور فكرة محدذة . حتی ان تکرار اللقطات ذاتا » والتی قد يبدو انه لا يوجد 
داخل کل منها محتوى جديد» يستطيع مع ذلك ان يطور وان يغير حالة 
الفكرة » كما لاحظنا ذلك في مثال الطفل والبدين الذي يأكل اللحم. 

اذن » فان اللقطات قبل كل شيء تتجمع وفق الفكرة » وهي تطور محتوى 
الفيه . سنعود الى هذه المسألة لاحقا. غير انه عدا ذلك» توجد مجموعة كاملة 
من ابسط القواعد المونتاجية. 

قبل كل شيء » واضافة الى الافكار » فان جع لقطتين يودي الى تنظم 
الحركة والمكان . ذلك ان لقطة الفيلم » كقاعدة » ليست غير متحركة» بل هي 
دانما او تقريبا دانًا » في حركة . ولكن » حتى اذا كانت اللقطة ثابتة كليا › فانه 
عندما ستلتصق مع اللقطة الجاورة » سينثأً الاحساس بالحركة . يكن تصوير 
بضعة مناظر غير متحركة اطلاقا ء الا انه اذا ما 'خترناها وولفناها ضمن 
التتابم المطلوب › فستنشأ الحركة . فلنقل» اننا نبداً المشهد من اكبر لقطة 
بعيدة أو عامة » حيث يبدو خط الغابة في الأفق تحت السماء العالية ولننتقل 
بعد ذلك الى لقطة الغابة المصورة من مسافة اقرب . ستحتل الغابة في هذه 
اللقطة مساحة اكبر. وسينشاً احساس عند المتفرج بأنه هو الذي يتحرك الى 
الامام » باتجاه الغابة . واذا ما وضعنا بعد ذلك منظرا مصورا عند طرف الغابة 
نفسها» فاتنا من خلال هذه اللقطات الثابتة الثلاث سنحصل على غوذج 
مونتاجي مصغر للحركة باتجاه الغابة» على الرغم من أنه لا يوجد في أي من 
المقاطع الأ خوذة على حدة» اية حركة. 

يرتبط المونتاج ارتباطا وثيقا مع فكرة الحركة. ان الحركة ستنشاً 
بالتأكيد في حال جع لقطتين وبا ان الخرج يركز في اللقطة على الحركة » وليس 
على الشبات » فانه سيأخذ بعين الاعتبار عندما سيقوم بلصق لقطتين » الحركة 
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في شكليها الاثنين : الحركة الموجودة في اللقطة نفسها » والحركة الناتجة غن جع 
اللقطات . وهي امور مختلفة تاما. 

فلنقل » اننا صورنا حصانا عاديا من زوايا محتلفة: من مقدمة وجه 
الحصان » من خلفه» من اليمين الى السار » من اليسار الى البمين» صورنا 
لال او ال وفوا ف الا حاف الف عونا ا ا وة 
اللقطات وسنحصل على نتيجة غير متوقعة على ألا طلاق :م ير كض الحصان فى 
تجاه واحد ماء بل إنه سيندفع احيانا الى الامام » واحبانا الى الوراء . 

يستطيع المونتاح ان يقوى الحر كة او أن يفتنها. يستطبع ان کد عل 
اندفاعها او أن مخرما. ان هذا ليحدث بفضل خواص عملبة اللصق المنميزة › 
والتي تؤدي الى خلق ما يكن اعتباره تحولات بصرية . غالبا ما لا نستطيع ان 
فيز في الافلام الحربية اين الروس » واين » فلنفترض » الترك » اين البيض› 
واين الحمر .وغالبا ما يضيع المتفرح بين جيشين وذلك لان الخرح لم يولف 
اققات دف ورفن ا لمر روا تخل فاا ن اهاري ال جح 
مهاجم او العكس . بحدث ذلك نتيجة لسوء معرفة بعض ابسط قوانين 
المونتاج . 

لتجنب ذلك يحخترع ا لخر جون لانفسهم مبررات مختلفة . وهكذا » فقد اعتبر 
احد ا لخر جين » ان على البطل الا م جاب أن يدخل فى اللقطة داعا من اليسار اما 
اللي - فمن اليمين . بل إنه وضع قاعدة نظرية لتأكيده هذا : ذلك أننا نقرا 
من اليسار الى اليمين » كان يقول » وقد اعتدنا هذه الطريقة على أن نر على 
الأسطر بتعاطف في هذا الاتجاه اذن» فإننا غضي مع البطل الامجابي للقاء 
السلي » الذي نقابله بعداوة: اذ أنه سيدخل من اليمين الى البسار. 

ان هذا بالطبع» هراء . توجد طرق صحيحة ودقيقة» تسمح بمساعدة 
امونتاح لا بتفتيت› بل بتطوير الحركة وبناء المكان في الوقت نفسه. 
فلنفترض » اننا صورنا مشهداً من أيام الحرب التركية : الروس يلاحقون جنود 
الأعداء. وإذا ما صورنا الترك المندفعين نحو الكاميرا »> وصورنا الروس من 
نفس الزاوية تقريباء فلن حصل على الاحساس بالتتابع عند جع هذه 
اللقطات . وبالطبم » اذا وضعنا الكاميرا في مكان واحد وصورنا لقطة طويلة› 
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بحيث ير الترك بقرب الكاميرا » ومن بعدهم الروس » فان كل شيء سيكون 
مفهوما . غير أن هذه اللقطة الطويلة مستحيلة في السينما . وبالتالى » وللتوصل 
الى التأثير المطلوب > من أالضروري ايجاد مواقع مونتأجية واضحة . ان الا فضل 
في هذه الحالة هو بناء المشهد قطريا واستعمال نظام اللقطات الكبيرة فى نفس 
الوقت » والتي تسمح بالتوصل الى الاحساس » بأن الجيوش الروسية تطارد 
الركة: 

اذا وا ر ل ارك اا ف ع لارا و اوي 
المندفعين في اثرهم من ذات الا تجاه » مجموعة قليلة من اللقطات الكبيرة » التي 
توضح بعض تفاصيل المعركة والمصورة قطريا من اليمين الى البسار ومن البسار 
الى اليمين» مع المحافظة على الحركة الرئيسية باتجاه الكاميرا . فان هذا 
سيؤدي الى الاحساس بأن الترك يهربون » فما يلاحقهم الروس . ان الحركة 
ستكون سليمة. 

سنتكلم لاحقا عن دور التكوينات القطرية بالنسبة للمونتاح › اما الان 
فسننتقل الى الخواص الاخرى المتعلقة بجمع اللقطات . لقد تحدثنا حتى الان 
عن اشن بم لطا ارلا + حب الفكرة ونانا يب الركة: 

اضافة الى الاحساس بالحركة» يتشكل الاحساس بالمكان نتيجة لجمع 
اللقطات . لقد سبق وقلنا ء اننا غالبا ما نضطر في المشاهد الروائية للاعتاد على 
اللقطات الكبيرة » غير ان اللقطات الكبيرة جدا تؤدي في حالة المونتاج غير 
الدقيقق كفاية الى تفتبت الاحساس بالمكان . 

فلنفترض › ان لدينا المشهد التالى : بقي ليلا فى قاعة المدرسة الضخمة 
والفارغة شخصان : فتاة تنهي بسرعة في احدى زوايا القاعة جريدة الحائط » 
وشاب في الزاوية الاخرى» فلنقل ٠‏ ينهمك بتصليح الة ما للرياضة› معدا 
نفسه للاشتراك في مسابقة . انما يتحدثان . فلنفترض »ان الحديث غنى جدا فى 
ا ا ا 
الضخمة ما بين هنين الشخصين ليمنح المشهد رهافة كبيرة . ان ذلك ليترك 
اناع را اغا غا اد کا ا ر اک 

كيف نصور هذا المشهد؟ إذا اخذنا الاثنين ضمن لقطة عامة › فان هنين 
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الشابين سيبدوان صغيرين الى حد اننا لن فيز وجهيهما » بالقاعة الكبيرة › 
سينهار المكان . ان اللقطات الكبيرة عندما تلصق مع بعضها› تقرب بشدة 
اف اا اص وة ن ا ات ا 
الابطال مع اللقطات العامة للقاعة »> مذكرين طوال الوقت بتلك المسافة» 
الموجودة بين البطلين » واما لاستخدام طريقة التصوير في العمق . فلنقل › أننا 
سنصور الفتاة فى مقدمة اللقطة قرب جريدة الحائط »› ومن بعيد» في عمق 
اللقطة  »‏ الشاب قرب الته وبالعكس . وبا انہما سيضطران للحديث بصوت 
عال » با يشبه الصراخ » لكي يسمعان بعضهما» فسيكون من الصحيح اظهار 
الشاب فى مقدمة الشاشة في الوقت الذي ستلقي فيه الفتاة حوارهاء وهي 
ستصرخ من العمق » مشددة بذلك على وجود المسافة الكبيرة»› وبعد ذلك› 
وعندما سيجاوب الشاب » سنصور الفتاة في مقدمة الشاشة فما يبدو الشاب من 
ورائها . وباستطاعتنا بعد لقطة او لقطتين من هذا النوع ان نأخذ لقطات 
كبيرة » ذلك لان الاحساس بالمسافة » والذي تم التأكيد عليه في اللقطات 
السابقة »> سيستمر في وعي المتفرح » سينطبع فوق اللقطات الكبيرة . غير أنه لا 
يجوز الاعتاد على اللقطات الكبيرة لفترة طويلة . فبعد لقطتين كبيرتين او ثلاث 
عط هن جيف ل كد غا مباعة الناعة. 

يتضح من هذا المثال ان التأثير المونتاجي برتبط ارتباطا وثيقا بطريفة 
التصوير . فلكي يتم ابراز مساحة القاعة » لا يكفي توليف اللقطات على نحو 
صحيح » بل يجب تصويرها» بجيث يساعد ذلك على التشديد على حجم 
المساحة . يأخذ احرج الجيد المونتاح بعين الاعتبار دانا» عندما يصور مشهدا › 
انه يولف » كما يقال » مسبقا ويصور اللقطة وقد اخذ بعين الاعتبار كيف 
افا م الات امار كه ف ال ا اا عا 
سيجمع اللقطات فما بعد . 

عندما تصورون اللقطات للمونتاج او عندما تلصقوا فوق طاولة المونتاج › 
علي ان تأخذوا بعين الاعتبار خاصية اخرى مهمة: تكوين اللقطة» 
وبخاصة » العناصر الرئيسية هذا التكوين ‏ تجاه الحركة او التركيز التكويي في 
فو اوا او لك اة 
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يكن ان تتركب اللقطة من محجموعة من المواد غير المتحركة اطلاقاء 
فلنفترض انأ طبيعة صامتة موضوعة فوق الطاولة › او مثلا : العاب للاطغال : 
اهرامات » مکعبات » کرات . وقد لا يكون في اللقطة اى شيءَ متحرك . ومع 
O O E A EE‏ 
للتكوين ان يركز انتباه المتفرج على مركز اللقطة او على زاوية ماء يكن أن 
بهدىء المتفرح أو ان يوجهه وجهة ما . 

ها اني قد صورت مجموعة من العاب الاطفال . لقد وضعت فى منتصف 
اللقطة مكعبا كبيرا . ووزعت في جوانبها مكعبات وكرات اصغر حجما وعلى 
نحو متناسق . وحصلت على لقطة امامية » هادئة » لا تتحرك الى اي مكان . 
والان ساعيد توزیع المواد داخلها : ساضع المكعب الاكبر في الزاوية اليمنى من 
اللقطة» اما المكعبات الاصغر فسانثرها في يسار اللقطة وفق نظام الاصغر 
فالاصغر » كما انني ساضع اخرها في مكان ما بعيد » في العمق . ستبدو اللقطة 
من الناحية التكوينية موجهة نحو الزاوية اليمنى » اذ ان المكعب الكبير 
سیستحوذ على کل الانتباه. 

اما بقبة ا مواد الموزعة ى الدأخل قطرياء فاا سقبدو كنا لو يا تتحرك 
باتجاهه . وهكذا سيكون لدينا بناء قطري واضح للقطة . 

ان الاسئلة المتعلقة بتكوين المقاطم الجاورة » بالتصادم » بالبواععث 
التكوينية الداخلية › الموجودة داخل اللقطات › لتكتسب اهمية فائقة عند 
جع اللقطات مع بعضها . 

فلنفترض » ان الخرج بجحاجة لتصوير حديث شخصين » يقف كل منهما 
مقابل الاخر . والحديث مهم لدرجة انه من الضروري تبيان عيونهما . فلنقل 
ان المتحدثين في حالة غضب › غير انيما لا يظهران ذلك › وفقط عیونہما تفضح 
انفعاهما . وبا انهما يتطلعان الى بعضهما البعض بغضب . يقفان و جها لوجه » فان على 
امخرج ان يصورهما بالتناوب . فأذا ما صورهما فى لقطة واحدة من الجانب» 
فهذا سیکون امرا سیئا» وستضیع عیونہما نوعا ما. ولکنه اذا صورهما 
بالتناوب في لقطة امامية مباشرة » فانه لن يحصل على تصادم النظرات - 
سيبدو لنا أن الشخصين يتطلعان في اتجاه واحد ماء وليس نحو بعضهما . اننا 
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نحصل على الانطباع ذاته» اذا صورنا الناس حسب خطوط قطرية متشابة › 
فلنقل » من البمين الى اليسار. فهم لن يتطلعوا جو بعضهم البعض» انم 
سبتطلعون مجو مکان ما في الجانب ولن يتشاتموا فا ينهم » بل مع طرف ما 
اسو 

بحب تصوير اولئك الناس ضمن خطوط قطرية متقاطعة : بحب ان يتطلع 
احد وفق خط قطري من البمين الى اليسار » اما الاخر» فعلى العكس ۔ من 
اليسار الى اليمين. حينها ستتقابل نظراتما» حينها سيبدأن بالحديث فا 

وعلينا ان نتذكر ايضا ان اتجاه النظرة بالذات هو ما له اهمية حاسمة في 
اللقطات الكبيرة » وليس التفاتة الوجه. مقدورى أن اصور شخصين مباشرة 
من وجههما » ولكن اذا كان احدهم سيتطلع خفية من اليسار الى اليمين » فيا 
يتطلع الاخر من اليمين الى اليسار» فان نظراتهما ستلتقي » وسيتحدثان 
احدهما مع الأ خر .امان اللقطات العامة اكثر فان الا همية الحاسمة تعود لالتفاتة 
الجسم كله . ويعتبر» انه للوصول الى تأثير التصادم » الى الحدث المتقابل » الى 
التخاطب والخ » من الافضل تولف الخطوط القطرية المتقابلة » اي اللقطات 
الصورة ضمن تكوينات قطرية متعارضة . ويندو كما لو ان هذه اللقطات 
تجاوب بعضها وهذا امر جيد من الناحية التشكيلية والبصرية. 

فلنقل » ان الضيوف بحلسون على امتداد الطاولة الطويلة من جانبيها 
الاثنين . ان خط الضيوف » الجالسين في الجهة اليسرى من الطاولة » يكن دان 
توليفه مع خط الضيوف الجالسين با لمقابل » فما اذا صورت هذه اللقطات من 
بداية الطرف الامامي للطاولة » مع تحويل الكاميرا عند تحديد اللقطة الاخرى 
لسافة لاتزيد عن ربع دورة. اننا في هذه الحالة بالذات محصل على الخطوط 
القطرية المتقابلة . ان هذه الخطوط هى التى تبنى مساحة الطاولة وتؤدى الى 
غ لاان اتتا نالرت ` 

وبالطبع » فلا يتم التعبير دامًا بوضوح لي اللقطة عن التكوين القطرى › فهو 
يكون احبانا موجودا على نحو خفي » ومع ذلك فحتى الخطوط القطرية 
الحسوسة على نحو ضعيف » غالبا ما تحدد اثناء المونتاح رشاقة» عدم تكلف 
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ودقة جع اللقطات . 

فلنأخذ مثالا اكثر تعقيدا : يسير رجل في الشارع ليلا باتجاه الكاميرا . 
اللقطة مأخوذة قطريا من اليمين الى اليسار . شارع اخرء فارغ ايضاء تسير 
فيه أمراة. انا تسير بخط قطري من السار الى المي . اذا ما معنا هاتين 
اللقطق » فاننا سشحصل على الاحساس 8 اا ا 
ا ادا ما صورنا هنين الشارعين ضمن خطين قطريين متشا بين . فاننا 
سنصل الى الاحساس اما بان المراة تسير خلف الرجل ٠‏ او ان الرجل يتم 
المراة. 

انتبهوا الى انه فى مشاهد المطاردة ۔ بالاحصنة» بالسيارات› 
بالموتورسيكلات - يتم الوصول الى الا حساس الدقيق بالمطاردة فقط »› عندما 
e ES a O a a‏ 
أ ا ا 
بالمطاردة قد حتفي كليا: فاما سیبدو ان الناس يتحر کون للقاء بعضهہ › او 
ام بهربون في نختلف الا مجاهات . 


لقد تکلمنا في حديث سابق جن انه بحب ان نأخذ بعين الاعتبار عند جع 
اللقطات التدرح اللوي في اللقطة › اي سلمها الضوي واللوني . هذا واضح بحد 
ذاته. غير انه عدا ذلك ثُة حالة اخرى هامة جداء ومرادفة للمونتاج . 

تكمن القضية في ان لصت اللقطات يشكل ايقاعا مونتاجيا محددا» عليه 
ان يتطابق مع الايقاع الموجود داخل اللقطة. ان الوصول الى الايقاع العام 
للفيام يتم بالذات بفضل التنسيق بين الايقاع الداخلي للقطة وايقاع المونتاح . 
وغالبا ما تكون ابسط اخطاء الخرجين الشباب نتيجة الحساب غير الدقيق 
للایقاع حى پې ابسط حالاته. 

فلنقل » ان انسانا يسير داخل مجموعة من اللقطات المولفة على التوالى 
بسرعة احيانا » وببطء احيانا اخرى . ان مشيته بحب ان تكون محسوبة› 
انطاا ن الكل ارتاي الفكر فه سا : ب اا حا من الأار 
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تتابم وطول كل من اللقطات » فبدون ذلك سنحصل على قفزة مزعجة عند 
لصق لقطتين » يسير الممثل فى كل منهما بشكل مختلف ‏ ان اللقطات ستلتحم 
فيا پينها على نحو سيء . 

سابقا » في السينما الصامتة » كان يم خل الايقاع فقط عن طريق لصق 
اللقطات . ان الخرجين في السينما عادة » اذ كانوا يركبون مشاهد ديناميكية › 
حبوية » فقد کانوا یولفونپا من لقطات قصیرۃ › کما انہم کانوا محمعوا اللقطات 
على نحو متباين بشدة » بجيث تؤدي كل لصقة الى نوع من الصدمة. ان تتابع 
هذه الصدمات » المكرر جدا احبانا » والنادر احيانا اخرى » هو مأ كان يخلق 
ايقاع الفيام المتنامي احباناء والمتباطىء احيانا اخرى . 

ان ايقاع الفيام في السينما الناطقة لبتحدد الى درجة كبيرة بتصرفات 
الممثل داخل اللقطة. صارت عملية اللصق تلعب دورا اقل. اننا نسعى 
للتخفيف من النقلات من لقطة الى اخرى ضمن مشاهد الممثلين وذلك» لكي 
نخضعها كليا للحدث التمثيلى . وبالمقابل » فاننا في المشاهد الجماعية نعيد احياء 
طرق لصق السينما الصامتة ونستخدم احيانا الايقاع محض المونتاجي . 

عدا ذلك» يحب ان نتذكر ان كل نقلة من لقطة الى اخرى »› كل لصقة 
بحب ان یکون حافزها اما فكرة الحدث » او الكلمة» او حركة الممثل. أن 
الانتقال المفاجىء من حجم لاخر داخل المقطع الواحد المتكامل› الموحد 
عاطفبا يثير احساسا مزعجا بالقفزة. بحب ان يوجد دانًا حافز من اجل 
الانتقال من لقطة الى اخرى. 

ان الصوت غالبا ما يكون هو هذا المجافز في السينما الناطقة . فلنقل › 
اني اصور وجه رجل شاب ٬‏ فيا هو يقرا کتابا . علي بعد ذلك ان انتقل الى 
لقطة لفتاة > تجلس في الغرفة ذاتا . ان القفزة المفاجئة من الرجل الشاب الى 
الفتاة» اذا ل يكن نة حافز ها > ستسدو غريبة» غير متوقعة . ولكن اذا ما 
بدت الفتاة الحديث من خارج اللقطة › فما ان تنط بالكلمات الاولى من 
جلتها حى يکون الانتقال الها اثر هذه الكلمات الاولى طبيمعيا تاما. 

فلنقل » ان الفتاة تقول الجملة التالية : « ايفان › لنذهب › فلنتنزه > انبا 
ليلة رائعة ». فانه سيكون كافيا ان نسمع في لقطة الشاب كلمات : « ايفان ؛ 
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لنذهب »» اما « فلنتنزه» »فان الفتاة ستقوها ضمن لقطتها الخاصة الكبيرة - 
ان هذه النقلة ستكون طبيعية تماما » لان المتفرح › اذ سمع الکلمات الاولی 
من حلتها» سيرغب فى رؤية الفتاة وسبلتفت نحوها بسهولة بمساعدة الكاميرا › 
اي انه سيغير اللقطة. 

وكقاعدة » فان اللصق المونتاجي يكون جيدا» حين يتجاوب مع رغبات 
المتفرج . فلنقل » انه بعد اللقطة العامة للغرفة . من السهولة كان الانتقال الى 
NO Ng SGN‏ 
المتفرح يريد ان يرى بالتفصيل ما حدث داخل الغرفة »- انه يتجاوب بسهولة 
مع التكبير. انه لاصعب بكثير الرجوع من التكبير الى اللقطة العامة - فلاجل 
ذلك مجحب تحضر الارضبة › يحب تحضير الحدث . يكن أن ينم هذا التحضير 
E LG COS Ls‏ 
اننا سنلاحظ ذلك بسهولة عند تحليل الاسالىب المونتاجية. 

والیک ايضا هذه القاعدة اههامة : ان اي فرق صغير في تكوين اللقطة › اي 
اقات وا اف ر تر ا ار ل ا 
كقفزة . اما التغيير الاكثر حدة فى زاوية التصوير » الاقتراب الاكثر حدة أو 
الابتعاد فيستقبل بنعومة اكثر» وقد يبدو لك هذا الامر للوهلة الاولى غريبا. 
قد يعتقد› ان لقطتىن متشاہتین جدا› ستتوحدان افضل من غیرهما. ان 
ا ى عل ال ا ر ا رل و ا ان کر 
اللقطات الختلفة بشكل اكثر حدة. 

تكمن القضبة في ان التباين » الاختلاف › هو قانون المونتاج : تباین 
الزواياء تباين الاحجام » الاتجاهات » المحتوى » الحركة والخ . هذا ما يضر 
قاعدة مونتاج الخطوط القطرية المتقابلة. 

اا ی عا فا ا ا چ ی 
ا رة ا اقاي الور فار آل کا م ب إو كن فاك 
تباين ضمن اللقطة بين بعض اجزائها المنفردة : فاحيانا تظهر اجسام الناس 
الكيرة » واحبانا لقطة عامة للمنظر . 

تبرز هذه القاعدة على حو أوضح في التصوير المونتاجي . فلنقل » ادا ما 
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فور ا ى ق و فا واكم ال ال الد ب 
او ارتا وة وا عة »فان هان اللقطن: الصو ر نن | جاه وا عد كران 
غير قابلتين للتوليف . فبدلا من ان يشعر المتفرج بوجود نقطة نظر جديدة ؛ 
ا س اا ف ار افا ن الال ال لفان الان ن 
ضعيفا جدا . اذا ما صورنا هذه اللقطة المتوسطة نفسهاء م اقتربنا اكثر 
کر ی و E‏ 
بعدسة دات زاوية اضبق بكثير» فانه سكون داخل اللقطة شخصان فقط › 
بدلا من خمسة اشخاص » وسيستقبل هذا الاقتراب الاد كأمر طبيعي » ذلك 
لان التباين سيكون كافا. 

ادا ما صورنا الممثل من الوجه. وانتقلنا بعد ذلك لنصوره من جانبه او 
من الخلف حى › فانه سيمكن توليف هذه اللقطات بشكل جيد. اما اذا 
صورناه من الوجه »ثم غيرنا الزاوية تغييرا طفيفا جدا» دون ان نغْيّر الحجم» 
ا ن ي رف هان التي الكر ان اها ركا 
سيبقيان ذاتهما » ومع ان اللقطة قد تغيرت » الا ان التباين ليس كافيا. هذا 
سيشعر المتفرج بالنتر » باللصق غيرالسلس . 

يصعب استيعاب كل هذه القواعد بدون مارسة. ان كلا منها بحاجة 
الاختبار » اما عن طريق مقارنة لقطتين معا » او تأمل صورتين فوتوغرا فيتين 
ا و ادام تانر اهر ضر ل اللفطات رعا اا 
ومع ذلك فان القواعد التي ذكرتها ستساعد؟ . 

اذا ما مأرستم المونتاج » تذكروا قاعدة اخرى مهمة جدا : تتولف اللقطات 
بشكل جيد وفق الحركة الموجودة في مقدمة اللقطة . ان هذه القاعدة » بالنسبة 
لشاهد الممثلين» قد تكون الآهم› او على الاقل » احدى القواعد اهامة. 

فلدكر ا واحدا: ان عناصر التكوين والاحجام تحدد مسبقا 
امكانات المونتاح » في حين ان المستوى الامامي للقطة وحركته يحلقان تلك 
الجحالة » التي تساعد امخرح على الانتقال من لقطة الى اخرى» وخاصة عندما 
الم حاف الکن 


الحديت العاشر 
البنيه الدراميه في السينما. تكوين السيناريو والفيام 


ان البنية الدرامية هي الطريقة › التي بواسطتها توصلون فكر تك للمتفرج 
ضمن شكل مؤّثر ومن خلال تصادم الطبائہ المتنامية . لن تستطبع الفكرة» 
aR ORANGE‏ 
ولكي تؤثر فكرتك في المتفرح › يحب ان يتم التعبير عنها على شكل تصادم 
الطبائم » على شكل احداث » سيكون المتفرج مهتا اء متعاطفا مع جانب 
N O‏ 
سیستقبل فکر تک » عندما يصبح مشدودا الى الحدث . 

كل شيء مهم : مهم عمل الممثل › مهمة هي قدرة الخرج على الاختراع» 
دقته في العمل » تعبيريته » حبويته » قدرته على التعامل مع اللقطة » مع المشاهد 
الجماعية » المونتاح مهم » مهم هو الحل التكويي البصري » كل عناصر السينما 
مهمة » والتي تساعد على تشكيل العرض » غير ان السيناريو هو اساس الفيام . 
e‏ يقرر نجاح العمل » يحدد نتيجته الفكرية والفنية. 

ان البحث عن الموضوع الخاص ٠‏ العمل على السيناريو مع المؤلف ٠‏ ايجاد 
الاه الاخرت لقال اللاص وباذاف س خلال الاسان لاتق ج 
خلال البنية الدرامية > من خلال السبناريو - بالنسبة للمخرج الجيد - هو 
أهم جوانب مهنته . ان الخرجين » الذين ينظرون الى البنية الدرامية 
باستخفاف » الذین لا يقدرون او يفهمون بشکل رديء هذا ال جانب من النشاط 
الا خراجي »لا يستطيعون عادة ان يظهروا انفسهم کل كاقل :ل 
يستطيعون امجاز الكثير في السينما. وحى لو تمكنوا من اخراح فيم واحد 
جبد أو أثنين » فان شخصيتهم الا بداعية لن تتطور عضويا . لن تعبر عن نفسها 
O TT‏ 
بالذات » كما نفهم ذلك الآن . اي النين يعملون مع الممثل بشكل متاز » الذين 
يتلكون نمخيلة حية » ملموسة وغنية » القادرين على أستخدام التفاصيل » على 
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تر كيب الميزانسين » وبكلمة » فأنيم مخرجون » وكما يقال « يرعاهم الله »» عار 
انهم يفتقرون الى الجس الدرامي ا لجحاد .الى الا حساس الدقيقق بحركة الفيام كله › 
الى تطوير فكرتا الثاقبة... ان مخرجين من هذا النوع سيتعرضون الى 

عندما يستام الخرح النص الادي » فان عمله يبدا من الاستيعاب الدقيق 
للاشياء . ان التخمينات فبا يتعلق مسألة فهم النص مستحيلة في العمل 
الا بداعي الجماعي . فقبل كل شيء » جب أن يكون عند المرء تصور واضح 
عن ماذا يفعل وبأي هدف يفعله » من هنا - اصل الى الطريقة التي سأفعل با 
ذلك اذ ان الطريقة تعتمد على ادف . 

اذا فهم الغرج بشكل خاطىء» فكرة العمل الرئيسية) والى تكن فى 
اساس الفيلم » فان الخطا سيتوغل في كل تفاصيل تسيد الفيلم علىءالشاشة» 
وستكون كل عناصر الاخراج ختارة بشكل غير صحيح » ستكون مستوعبة 
ومضاءة بشكل غير صحبح . 

غير ان الاستيعاب الفكري - ليس الا مرحلة اولى من عمل الخرج على 
ا ا غل ارح ان ن ادرال ت الا وا فد 
وجهة نظر الفكرة » بل من وجهة نظر المحتوى التأثيري لما سوف يقوم بعمله 

على السيناريو » كما يبدو للوهلة الاولى » ان يترك حيزا اضيق للتفسير 
حرج سينمائيا » وبالتالي » المقترح على الخرح كمادة مقا ويكن القول ا 
مستوعبة » فان كل مشهد فيه يكن ان يحخضع لعشرات العينات من التفسيرات 
سوأًء بالعلاقة مع عمل امفدل: الوتيرة› الايقاع › الميزانسن » أو بألعلاقة مع 
جسىده المادي » المرئى . لا يوجد ولا يكن ان یو جد اي شکل للنص الادي 
للسسناريو › ہکن إن يستدرك کل شيء مسقأ › ان يرح کل شيءَ › ان 
يکشف کل شيء › ان يفسر کل شيء . ان الشيء الوحيد الذي يکن نسجيله 
بدقة تأمة هو الحوار . غير ان ألحوار بعد عن ان يستنفذ كل الا حداث » وعدا 
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يتعلق بال جانب البصري › فانه يكتب › كقاعدة » باختصار شديد . 

م ینکون شکل السیناریو المعاصر فورا . كان باستطاعة مؤلف السيناريو 
فى السينما الصامتة ان يسجل فقط حركات الممشل» مواصفات الوسط ؛ 
العا اف اضصل ويا ا غار كان ها احاتا ال الت روات 
الكتوبة. القد استنبط في ذلك الوقت شكل متميز للسيناريوء استمر حى 
الثلاثينات تقريبا . كان السيناريو في عصر السينما الصامتة يسجل على شكل 
بوا ن الاه د الفا الق رارح ل ق كل ها 
باختصار » بجفاف » بايجاز متعمد الجانب الخارجي من تصرفات الاشخاص . 
وكان الموتتاج بوخد بين الأعتبار قى النصض الاد . ملا » اذا كان ملف 
السيناريو فى العشرينات » يعالح مشهدا دراميا» يلتقي فيه » فلنفترض › الابن 
- الحرم مع امه فجأة بعد ان يعود الى البيت » فان هذا كان يسجل على هذا 
النحو تقريبا: 

. لقطة عامة. شارع . تسیر الام‎ - ١ 

. لقطة متوسطة . بوابة المازل. يخرح الاين‎ - ٣ 

۴۳ - كبيرة. الام تلتفت. 

. كبيرة. ينظر الابن بحزن حو الام‎ - ٤ 
كبيرة جدا. عيون الام الخائفة.‎ - 
. كىيرة جدا . عيون الابن‎ - 
. لقطة متوسطة. يستدير الابن ببطء‎ - 
. لقطة عامة. يذهب الابن‎ - 
. كبيرة . عيون الام‎ - 

ينضح من هذا المثال » ان التفكير المونتاجي كان يجدد شكل السيناريو. 
أن ما يشير الى الدرآها ضمن المشهد المذكوز هو فقط اللقطات الكبيرة 
الا و و 
فقد كانت تذكر باختصار فى ذلك الوقت › غير ان الاهتام الاكبر كان يخصص 
التاصل اد 

عندما جاء الصوت الى السينماء لم يكن مؤلفوا السيناريو يعرفون كيف 
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يتعاملون معه › والسبناریوهات الاولى » المكتوبة في عامي ۱۹۳۰ - ۱۹۳۱ - 
في فجر السينماء - فقد كانت تكتب» بحيث تخصص خانة خاصة للصوت 
(ومن ضمنه الحوار) . بذا كان كاتب السيناريو يؤكد على الطبيعة الجديدة 
والغريبة الداخلة على عمله. كان الجانب الصوقق والجانب التكويي البمصري 
يوضعان في السيناريو منفصلين . وبالتوافق مع ازدياد كثافة دخول حوار 
الممثل في نسيج السينماء صارت السبناريوهات تقترب اكثر فأكثر من شكل 
السرحية. ولا يوجد حتى الأن شكل نہائي مستنبط للسبناريو الاديي » فسجل 
تطور كتابة السيناريو م يسه بعد . 

بالاضافة الى ان السيناريو بجحب ان يكون مستوعبا فكرياء وانه بحب 
التعبير عن فكرته عبر سلسلة ملموسة من الافعال » وانه يجب ان تكون فيه 
احداث مثبرة ومتصلة » وانه بحب أن تكون فيه الشخصبات قوية ومتميزة› 
وان مغزاه بحب ان يكون واضحا والخ » - اضافة الى ذلك كله » فان الطبيعة 
السينمائية الخاصة للمأدة تملك دلالة كيرة » واحبانا دلالة حاسمة » وهي المادة 
التي يقترح على المخرج عملها. 

لا توجد أية قواعد في هذا امجال . ان تاريخ تطور اي فن› والسينما 
كذلك؛ ليشهد: ان ما يبدو لجيل واحد سيا او مستحيلاء يصبح بالنسبة 
للجيل اللاحق جيدا ومعبرا» وان ما يبدو لنا اليوم متناقضا مع السينماء 
يكن ان يصبح غدا محتوى لفيلم رائع . 

لقد بدأت السينما كفن الحركة محض الخارجية » وانتهت الى انا اصبحت 
فنا سيكولوجيا معمقا . لقد بدأت السينما من انا كانت صامتة» واصبحت 
ناطقة اكثر ما يجب . من الصعب ان نتخيل» اننا سنستطيمع الآن ان نرى 
فیلما صامتا جدیدا . 

غير أنه من الممكن ان نتصور فيلما خاليا من الكلام تقريبا. اننا نعرف 
انه في تلك الافلام » والتي نراها يومياء يكون تأئير المشاهد الخالبة من 
الكلمات ؛ قويا الى حد كبير. ان خصوصية الرؤية السينمائية للحظة الصمت 
يكن ان تصل الى تلك الدرجة من التطور » بحيث انه يكن جعل محتوى جز 
كامل من الفيلم صامتا » مثلا» غذاء عائلي صامت . فاذا كان نظام العلاقات 
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بين هولاء الناس واضحا› فان الا ءات » حركات اللايدي النظرات سمح من 
الت الكامل اغ الات الكرة واكاصل رر ادت 
واستنادا الى ذلك کله يكن ان نبي مشهدا قويا فوق العادة ومليئًا بالدراما› 
او على العكس » مليئًا بالمرح » ودون ان نلجأً الى الكلمات على الاطلاق › 
وحتى ضمن ظروف مثل هذا الميزانسين القليل الح ركة » والذي يثله الغذاء . 

ان المادة السبنمائية الادبية تتطلب وضوح رؤية وسماع كل ما يحدث على 
الشاشة. ينتج عن هذا منطقياء إن سينمائية المادة تعتمد على مدى اثارة 
وتعبير ونيز ما يعرض › على مدى ما يعبر بوضوح عن الفكرة الاساسية عبر 
سلسلة من الجر كات » عبر العرض » الذي يتطور بالالتحام بالكلمة او بدونا. 

لا يكن تحويل كل مقطع ادبي الى عرض سرحي او سينمائي . غير اننا 
سنكتفي الآن فقط بتحديد اهم جوانب الفن السبنمائي » والتي تصنع قونه 
وتقيزه . إن تقريبا كل مجموع صفات السينماء والتي تحدد الان خواصيتها 
لکن ف جال جانبها البصري او ترتبط به ارتباطا وثيقا » على الرغم من أن 
السينما البوم ناطقة اكثر عا بحب . 

على الخرح » عندما يعمل على مقطع مشبع بالحوار » ان يعن التفكير باكبر 
قدر من التفصيل »بالذات بالصياغة البصرية للحوار » وهي التي تحدد في نہاية 
الات ال اها مء اه ار الل الى الى ف 
السينما ليس فقط تعبيريتها » بل وجزءأ من القوة الفكرية والدلالية للكلمة . 

ان المسرح بهذا المعنى اقل تطلباً. وساورد بهدف التوضيح مثالا من عملي 
على رواية قسطنطين سيميونوف «المسألة الروسية ». 

تبدأً الرواية بجحديث جيسي وهولد» والذي تتوضح فيه كل ظروف 
الحبكة: تحدث جيسي هولد عن ان سميث قد وصل » وانه مكلف بكتاب عن 
الاتحاأد السوفياتي » وان الكتاب يحب ان یکون معاد يا » كما تقول جيسي انپا 
تزمع على الزواج من سميث » لان سميث سيغنى نتيجة للكتاب . في الحديث 
ذاته يلمح هولد الى ان جيسي کانت عشبقته » وانېا کانت ولا تزال عشيقه 
ماكفيرسون . ان كل تطور المسرحية اللاحق ليكمن في هذا الحوار 
الاستعراضي . بحري هذا الحدیث ف المسرحبة داخل مكتب ماكفيرسون . 
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م يكن مقبولا ان نبداً الفيام بهذا المقطع الاستعراضي الثابت . اضطررت 
عند اقتباس المسرحية للسينما لعالجة هذا المقطع بطريقة نمختلفة تاما. 

يبدأ الفيام بلقطات وثائقية تبين لنا امريكا المعاصرة . يتلو ذلك مشهد في 
امار الى صل اله سيت لع تقلا أل هنا مقطا ن الوار ين هول 
وجيسي . بعد ذلك يتجول سميث وجيسي بالسيارة في شارع برودواي ليلا - 
وضبا حا مقطا اخر من ذلك الد هة أن اعدا اة وطورااه 
يتلو ذلك صالون حلاقة » حيث يجري حديث قصیر بین سميث وبريستون › 
والذي استعرناه من احداث المسرحبة اللاحقة. واخيراء يجري حديث مختصر 
بين هولد وجيسي » يبدا في البهو» يستمر في المصعد »ثم عبر قاعة التحرير من 
خلال باناراما طويلة » حيث يعمل آلاف المساعدين » وهي القاعة التي تعتبر 
بمثابة «مطبخ » الاخبار» ونستمع في مكتب مأكفيرسون فقط الى ناية 
اطدیت: 

يشير هذا المثال بوضوح كاف الى الفرق بين الطريقة السينمائية في تقدم 
المادة والطريقة المسرحبة. يكمن الاختلاف الرئيسي بين هاتين الطريقتين في 
ان اف واا ادل عدا كيرا م الالو ع وال 
للزمن وللوسط . لم يتعرض الجزء الكلامي الى تغييرات مهمة » مع ان النص في 
الحقيقة قد اختصر كثيرا › اما المادة البصرية فقد خضعت لاعادة بناء كامل › 
وقد اغنبت قدر الامكان . 

اا ا ان اا ف عل رات و راف 
المسرحية » على الرغم من انه قد اجريت فيها تغييرات هامة من ناحية السود 
القصصي » غير ان البداية هي اكثر ما تعرض لاعادة التشكيل من الناحية 
البصرية . لاذا البداية بالذات؟ لان على السينما ان تقنعك منذ اللقطات 
الاولى بحقيقة ما بحري . نة مصطلح - « الظروف المقترحة ». اذا ما استعملنا 
هذا المصطلح على نحو واسع » فان الظروف المقترحة في « المسألة الروسية » هي 
- اميركاء» عام ۱۹٤۷‏ » اجواء البلد » نيويورك › قاعة التحرير› يوم مليء 
بالعمل » استدعاء سمیث › نوايا ماكفيرسون والخ . 

بحب ان نرى كل ذلك في السينماء اما في المسرح فيكفي أن نسمعه. 
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لا تفکروا»ء مع ذلك ان الجانب المرئي - هو فقط ٣لشوارع‏ › المشأاهد 
الجماعبة » الطبيعة . كلا على الاطلاق . يكن ان يكون العرض شحيحاء او 
حدودا » او جیما . 

اني مثلا » افترض انه يكن اخراج فيم » كن ان يكون محتواه ببساطة 
جرد يوم واحد من حياة انسان. 

کنت ارید ان اخرج مثل هذا الفیلم عندما کان شوکین حیا۔ يوم واحد ي 
حباة لينين . 

فی عام ۲ واثر مرض قاس › عاد لینین الى العمل باذلا جهدا ارادیا 
ضخما . لقد اضطر بعد التغلب على المرض لان يتعلم من جديد الكتابة› 
الكلام » القراءة . لقد اجبر نفسه بالقوة على الشفاء من المرض . لقد كان ذلك 
نتبحة ارادته الجبارة» شخصبته الحديدية وتعطشه الذي لا ينضب للشاط . 
لقد حذره الاطباء بشدة» من انه لا بحب عليه ان يعمل اكثر من اربع ساعات 
في اليوم . لم يطع لينين اطبائه . فام يكن ايسمح لنفسه بالراحة. كانت الفترة 
عصيبة » والحزب » الدولة تعيش اياما قاسية. وكان بحري تنظم اولى 
للعلاقات الدولية . وكانت مُة حاجة الى ارشادات واضحة في كل بالات 
الاتحاد السوفياتي . كان لينين يقوم بذلك يوما اثر يوم بطاقة ضخمة. كان 
يحافظ على مرحه» وغالبا ما کان يضحك . يتذکر معاونوه انه کان في تلك 
الایام اکثر مر حا منه فى اي وقت آخر › على الرغم من انه كان يعرف جيدا» 
ان حياته اللاحقة قصيرة جداء وعليه ان يعمل باكبر قدر ممكن . 

اي فيلم مدهش وغنى المضمون کان يکن صنعه › لو بينا يوما واحدا من 
اا لن ا ال ,اه ف مرها ا عل وران راع غل 
الضعف » يتاسك» يستعد ليوم العمل ؛ يتناول طعامه > يدخل الى مكتبه» 
E E‏ 
Nea E eS EE‏ 
مفوضي الشعب والخ . اليس يوما من حياة لينين موضوعا مثيرا لفيام؟ اعتقد 
انه مثير جدا. هذا مع انه لن تکون في الفيام مناظر ساطعه» بل ستجري 
احداثه ضمن اربعة جدران » ولن يرى المتفرح اي شيء عدا کت : لیتن 
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وغرفته ولربا بوابة الكرملين. 

ومن ناحية اخرى » يكن أن نتخيل فيلماء تشمل احداثه الكرة الارضية 
كلها . وقد يكون موضوعه » مثلا » الا جتاع الدوري مجلس السلام . بحضر الناس 
من كل اطراف الكرة الارضية . يكن ان نعرض مصائر بعض الوفود » يكن 
ان نقدم العديد من الاشخاص الثيرين والدول : فيتنام وكوريا » البرازيل 
والارجنتين » انكلترا » فرنسا» ايطاليا. هل يكن ان نفعل ذلك ضمن حدود 
فيم واحد؟ يكن . هذه أيضا مأدة سينمائية. 

فد يبدو ونتيجة لاقتراح كل هذه الاشياء الختلفة للفن السينماي » ان 
المأدة السينمائية یکن ان تکون کل ما رید »۔ کل شىء سینمائيا . كلا ليس 
كل شيء سينمائيا يذاتا ]ههر جة ‏ اليه فى الحالة الاولى » عندما يجري الحديث 
عن يوم واحد من حياة لينين (|و ببساطة اي انسان طليعي) » فاننا نتعامل 
مع مأدة خاصة جدا› وعلينا ان خترع هذا اليوم > هذه المادة المحشورة ضمن 
اربعة جدران › مقتربا متميزا كلياء» من اجل ان نكتشف فيها بہاء العرض 
السينماني . لا توجد بذرة سينمائية في الفكرة الاولية نفسها» خارج معالجتها . 
اما في الحالة الثانية فأن البذرة السينمائية موجودة فى الفكرةالاولية نفسها. 
وكما لو ان المادة ذاتيا تحفز على امجادا جلى ها هوسائل سينمائية بالذات. 

وهكذا» فان الخاصية الاساسية والميزة للسينما هي جانبها البصري» 
المرئي. 

مهما کان شكل تركيب الفيام السينمائي » فانه توجد بعض القوانين 
المشتركة بين مختلف انواع العمل السينمائ » والتي على الخرج أن يتذكرها. 

ا ی ا 
الاولى - من حماهيرية الفن السينماى . 

يشاهد الفيم الجيد عندنا فى الاشهر الاولى من ٠١‏ ۔ ۲١‏ مليون انسان»› 
ومن الضروري ان يكون قادرا على أن يجوز على اعجاب كل هولاء 
الاس:؛ العال: ألطلاب» الكار ى الي اياب الاكادعن وعراس 
الابنية ء الوزراء وقاطعي التذاكر فى القطارات . ومن اجل ذلك عليه ان 
يكون واضحا ومفهوما من قبل الجميم . 
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اذن » فأن الخاصية الاولى للكتابة السينمائية هي - وضوح فهمهاء 
بساطتها » ججماهيريتها .اما الثانية فهي - شعبية القصة. مأذا تعني - شعبية 
القصة؟ انبا لا تعني اطلاقا ان على الفيام ان يقص علينا حياة » مثلا » العمال 
او الفلاحين . ان الفيام يكن ان يعالح اية احداث بعيدة عن عصرناء تجري في 
اي بلد » فی اي وسط » غير ان موضوعه › فكرته الداخلية › موعظة الا حداث 
التي تجري فيه ۔ كل هذا يحب ان يكون قريبا ومفهوما من معاصرينا 
ومواطنينا» بحب ان يثير كل منا. ان الافلام » التي قد يبدو انا الاكثر بعدا 
عنا من حيث الزمان والمكان » تستطيع ان تثير فينا اكثر المشاعر يومية› اذا 
انت نوع رج انا فن ااه اسای ا 

القاعدة الثالثة : على الفيلم ان يكون مبنيا من اساسه باقصى درجة من 
الدفة. ان السينما الى درجة ما هي فن « مساحي »» وهي بهذا تتميز عن 
مرح » المنغلق على نفسه بدرجة اكبر بكثير. وليس عبثا ان العديد من 
العاملين في المسرح قد حاولوا منذ عشرين - ثلاثين عاماء ان يكسروا علبة 
المسرح » ان ينقلوا العرض الى الساحات » ان بجعلوه أكثر شعبية وجماهيرية. 
هذا ما کان حلم به مایاکوفسکي دائًا» ولکنه ل يکن قد رأى في السينماء 
والتي كانت بعد صامتة › الوريث الشعي للسرح . في حين ان السينما هي هذا 
الوريث» اذ انا هي التي نقلت الفن ا مرحي » الذي اغتنى » الى الساحة» 
طورته ووسعته » جعلته جماهيريا تماما » روجته» ووجدت لغة تعبير جديدة . 
وهذا السبب بالذات » وعلى الرغم من ان الفن السينمائي يستطيع ان يكون 
دقيقا الى درجة كبيرة ومرهفا في تصنيعه لبعض التفاصيل داخل اللقطة › في 
دقائق العمل التمثيلي والحركات الاخراجية » هذا السبب بالذات عليه ان 
يكون دقيقا جدا » بسيطا وموجزا في اساسه» في فكرة الفيلم » في جريان 
الحبكةء نى الأخدات. 

ااال ف ا ا ا ا 
تطور القصة » في حين ان التتابعم المنطقي للقصة» دقة الحبثيات » ووجود 
اساس قوي لكل الموضوعات هو من أهم المتطلبات . 

ولكي تجد فكرة المؤلف الرئيسية في الفيام تجسيدا ماثلا» تجب معرفة اهم 
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مباديء تکوين السيناريو والفيام . 

ان طول الفيام السینمال المعاصر لیبلغ وسطیا ۲۵۰۰ ۔ ۲۸۰۰ مترا » وقد 
افر هل ادن ون الوت اا مر اة ارق ا 
حا ا ا E‏ 

تستمر المسرحية العادية حوالي ثلاث ساعات . توجد سرحيات مدتبا 
اطول . اذن» فان الفيام اقصر من المسرحية . اما المتطلبات المطروحة امام 
الحتوى الفكري والبصري للفيام فهي ليست اقل منها بالنسبة للسرحية » بل 
على العكس . ان هذه الظروف ‏ الطول المحدد للعمل السينمائى والمتطلبات 
الرفيعة المطروحة امام محتواه» ضرورة تبيان الوسط » الطبائم الانسانية› 
النماذج - هي التي تحدد ونيز خواص القصة السينمائية. ان بناء » تركيب 
الافلام السينمائية هو اكثر تنوعا بكثير واعقد من تركيب المسرحيات العادية . 

يتكون الفيم من مجموعة من المشاهد» اما المسرحية - فمن فصول 
ولوحات » غير ان اللوحات في العرض المسرحي مفصولة بدقة عن بعضها 
البعض بواسطة الستائر » الاضواء وفترات الاستراحة» اما المشاهد في السينما 
فهي ترتبط على نحو وثيق » كما ان نو العرض متواصل . ومع ذلك » فان الفيم 
يتكون من مجموعة من المشاهد ا لمحددة بوضوح » والتي تؤكد عليها النقلات التي 
تعتمد على الاختفاء أو الظهور التدريجي . يبلغ عدد هذه المشاهد في الفيام 
وسطیا من ٠۵‏ - ۳۰ . واحیانا اكثر. 

بفضل محدودية استمرارية العرض السينمائي » وبفضل انه» ومع وجود 
ا ر فع وک اکر الل الو ف کت 
e E O E I N‏ 
ل چ کے و ا ا ا 
ر الا ا اق ونا ت اعات و ا ا 
ی ن دو کی ان کی مدر اف نے بس 
الافلام يستند بوضوح على تركيب «النوفيلا »*" والقصة القصيرة » وتوجد 
١‏ ) النوفيلا (۷۴[18٥)عوتعني‏ بالانكليزية حكاية قصيرة . وقد استخدمنا الكلمه هنا كما وردت 

ف تصها الأصلى ينون ترجة أهادا عل اقفر اللا حى الذي بذ الزت فذا المطاح. 
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افلام اتستند على القصص الطويلة » وتوجد افلام يكن مقارنتهاء مثلاء مع 
الرواية » وتوجد افلام شبيهة با مسرحيات والخ... 

ولكن اذا كانت النوفلا الادبية تشغل كحد اعلى ٠١ ۲١‏ صفحة › فان 
اة ل و و ااا ها مف والال ان الا حلاف ى 
تركيب مدار القصة فى الادب يصاحبه اختلاف ضخم في حجم العملى . اما في 
السينما» وعلى الرغم من ان الاختلاف في التركيب هو بنفس الوضوح › الذي 
وع او ا ا ا قو 
تستغرق ساعة ونصف إو ساعتين : والرواية ايضا بجحب أن تستغرق الفترة 
ذاتپا . 

يصبح هذا مكنا فقط لان السينما تسمح بعال جة المادة بطرق متنوعة: تتم 
معالجة المأدة في النوفىلا دات مدار القصة القصيرة بدرجة مختلفة تماما من 
التفصيل » منها عما هي عليه في الفيلم » الذي يتشابه بناء مدار القصة فيه مع 
الرواية . وهذا فان حجم وت ركيب ال مشهدالسينمائي مختلفين جدا . تعال ا لمشاهدف الفيام 
الى بضر اطا قاي لرا كل د ج ا ونك وما ال حه 
كبير. اما في الفيام من نوع الرواية - وفيه عدد كبير من الا بطال وتناول واسع 
للاحداث وللزمن ‏ فانه تتم معالجة المشاهد بطريقة مختلفة نوعا ماء وذلك لان 
الوا الا غر ي م حن الا اا جر جام 
الزمن » وللاحاطة بعدد كبير من الا حداث » ولتقدي العديد من الشخصبات . 

ما هي النوفلا؟ النوفلا - قصة قصيرة › تستند على حادثة ما وأاحدة 
وحادة» على حدث ذى حبكة» تتركز فيه كل الافعال . وهذا فان النوفيلاء 
كقاعدة » لا تستمر طويلا فى الزمن» كما ان الافعال فيها تستغرق فترات 
ختصرة نسبيا . وفها يتعلق ملاحظة العا » فان التصنيفات المكانية للمشاهد في 
النوفيلا تكون ايضا في العادة مركزة بجيث» انها تجري في مكان واحد او 
ea N NED EE E US‏ 
فانه عادة لا يكون مُة تطوير عميق للشخصيات » وهي شخصيات معطاة ضمن 
شکل نہای الص. »د٠‏ كما ان عدد الشخصبات لا يزيد عن ما محتاجه الحدث 
المركزى (هذا اذ! ل نحسب بعض الشخوص المكملين للخلفية) . لأ يشيخ ابطال 
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النوفيلا» وتغيرهم هو نسبيا قليل» باستشناء تلك الحالات › التي محري فيها 
ننيجة للحدث المركزي انعطاف حاد في المصائر وتغير حاد في الطبائم . اذن» 
فان الشخصيات هنا اكثر ثباتا» زمن الفعل اقصر» المكان محدود » كما ان 
حدثا واحدا مرکزیا تحدد كل النماذج وكل مسيرة الموضوع. 

ان السيناريوهات الاكثر انتشارا عندنا هي من نوع القصة الطويلة. أن 
مسيرة الزمن في مثل هذا السيناريو هي اكثر اتساعا » وكذلك هو الامر بالنسة 
للشمولية الحدثية . للاحاطة بالوسط » لامكنة الاحداث» كما ان تقلبات 
الموضوع هي اكثر تنوعاء وعادة يتم استخدام خطوط منوازية» وتوجد اكار 
من مجموعة واحدة من الشخوص الفاعلة » متمحورة حول الموضوع المركزي » 
فها يكن تطوير شخصيات ثانوية ها موضوعها الخاص . 

ان المثال التقليدي على مثل هذا الفيام - القصة الطويلة هو » مثلاء فيم 
«الاسرة الكبيرة ». اخرح هذا الفيل استنادا الى رواية » غير ان معالجته ل 
تكن بسعة كافية » با يسمح بقارنته بالرواية السينمائية 

« اللبلة الا خيرة » ۔ فيم رایزمان حول احداث اکتوبر فی موسکو - هو 
انفضا شال تقليدي على الفيم - القصة الطويلة . احداثه مركزة جدا فى الزمن » 
كما هو الامر في النوفيلاء غير انه بالمقابل تنمو فيه مجموعة من الخطوط 
المتوازية: أسرة واحدة » اسرة ثانية» تشابك الاحداث » المصائر » مقتطفات 
اجتاعية حياتية محتلفة. ان تركيب موضوعها الفني هو اعقد بكثير منه فى 
الفيام - النوفيلا. 

ان فيم « ماشينكا » - ايضا مثال تقليدي على الفيم ‏ القصة الطويلة. 
يوجد في الفيام انعطاف زمني كبير جدا بالمقارنة مع «الليلة الا خبرة ٠»‏ غير 
ان الخطوط المتوازية المنعلقة با لموضوع الفي هي بامقابل محتزأة » فما تتركز كل 
الاحداث حول تاريخ الاشخاص الرئيسين. 

ان « مندوب البلطیق » و« الرجل رقم ۲۱۷ » هما ايضا من نوع القيام ۔ 
القصة الطويلة . « الحم »- ايضا هو فبام - قصة طويلة تقليدى ذو عدة خطوط 
متوازيه » مع استمرارية زمنية طويلة كفاية » غير انه لا توجد فيه تلك 
الاحاطة الوأسعة بالا حداث » بالناس » بالوسط » والتي تتميز الرواية ہا . ان 
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اا غ جى ف داعه وة كان من اطوط الراضعة الفبة؛ كل 
منها معروض ومسير عبر تقلبات الحبكة ومختة . ان تشابك هذه الخطوط هو ما 
يودي الى تركيب الفيام - القصة الطويلة. 

اذا كان فيل « لينين في اكثوبر »» وعلى الرغم من أن الاحداث 
مكشفة فيه في بضعة ايام » يقترب رغم كل,شيء › ولدرجة ماء من الرواية› 
وهو عبارة عن فيم ذي بناء ملحمي »› فان فيم « لینین عام ۱۹۱۸ »- هو قصه 
طويلة عن بضعة ايام من حياة لينين » ذلك لانه اكثر ضيقا من زاوية الا حاطة 
بالا حداث » ومركز ضمن بضعة مشاهد. 

اق الفا الي د اانه فت عل اروها ا الط 
والرواية » وهو شديد التميز من ناحية تركيب القصة الفني : ان كل شيء فيها 
يتركز حول تطوير شخصية واحدة مع وجود بعض الضعف بالنسبة لخط 
الحبكة (ان الجانب الحديث فيها هو نسبيا غير مبرز كفاية) . ان خبط اهتام 
المتفرج في هذا الفيام لينشد على دور تشأبايف . انه يدهشنا بتعدد الوان 
شخصيته . ان شخصيته متناقضة على نحو غير عادي وهو يحمل للمتفرح في كل 
مشهد مفاجأة جديدة ويبدو على عكس ما يتوقع. فاذا ما صرخ في احد 
المشاهد : «اطلقوا الرصاص » فان هجته في الشهد اللاحق ستكون ختلفة. 
I ENE O E PRN N‏ 
وتطوره. 

ما هو الفيام - الرواية؟ هناء بالطبم » يستحيل وضع حدود نائية. يحم 
السينمائيون منذ سنوات عديدة بايصال السينما الى مستوى الرواية الحقيقية › 
E N TT E SIS‏ 
بالطبقات الا جتاعية » مع وجود خطوط مواضيعية متشابكة . كل منها يلك 
دلالة فكرية ميزة » اضافة الى وجود عدد كير من الشخوص الرئيسيين . 

ان الشخصبات في الروأية توجد ضمن تطور مستمر » والناس ينمون 
ويتغيرون امام أعينك . فلا النوفيلا ولا القصة الطويلة تصلان الى هذا الاتساع 
الل الو ااال اك اك الب ر ال ور 
شخصبة الانسان › والذى تصل اله الرواية . ان تعدد جوانب مادة الرواية 
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يقي امكانة بنا الفكرة عل غو اكا تمقدا : أكار ترما بو يد مرق 
الفكرة الاولية على نحو غنى . ان ذلك كله يتطلب الكتابة الواسعة› العدد 
الضخم من التفاصيل › والدرجات العالية من التأملات . 

ي السينما ء واحيانا بسبب من محدودية الوقت » يصطدم الفيام ‏ الرواية 
مع مجموعة كبيرة من الصعوبات الخاصة والمتميزة . لقد بدا يوما ماء انه لصنع 
فيام يقترب من الرواية من حيث الحجم » التأملات » سعة الاحداث » تنوع 
المادة» من الضروري صنع افلام مكونة من جزئين او ثلاثة » بل وحتى من 
حمسة أجزاء » بحسث نستمر فترة العرض عدة امسيات على التوالى . غير ان 
الفيم - الرواية لا يتحدد بالحجم » او على الاقل لا يتحدد فقط بالحجم» بقدر 
ما انه يتحدد بنوعية البناء »> بغض النظر عن عدد الاجزاء. 

ليس ضروريا ان يتد الفيام - الرواية بحيث يتكون من جزئين » ثلاثة او 
اربعة اجزاء . ففي حالة الاقتصاد الشديد فى استعمال المادة» والقدرة على 
العمل بايجاز » يكن حى في الفيام الذي طوله ساعتان فقط › ادخال عدد كير 
من الا حداث » تحول هائل فی الا فعال » امتداد زمني كبير. وبالطبع يحب على 
بناء المشهد في مثل هذا الفيام ان يتميز عن بناء الشهد في النوفيلا. ان معظم 
مشاهد الفيم - الرواية يحب ان تكون اقصر واكثر ايجازا. 

ان قصر كل مشهد منفرد ليعتمد على التفاصيل المعبرة» على الكلمة 
الملوجرة غل االات الحادة من ميد ليد مع اعتبار ان المتفرج 
سكل جه الك ستل اه هذه هي الصفات المميزة 
الف الوا 


ان موضوع العمل السينمائي الفي هو الانسان » النموذج الانساني . 

ان الدراما بالمفهوم الواسع هذه الكلمة (ولست اقصد الدراما كنوع » بل 
كمحتوى للاشياء) هي تصادم الطبائم » المعبر عنها من خلال الفعل. ان 
الاشكال الكامن في اساس كل عمل لينثاً نتيجة لتصادم القوى المتعارضة› 
تصادم الناس › الموجهين بواسطة الارادة. واذا كان تطور هذا الاشكال 
يستند اضافة على الشخصيات المرسومة بوضوح » فاننا على ما يبدو نتعامل 
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مع عمل من اعمال الفن . اما اذا كان الاشكال ينعقد ويتطور لا بالعلاقة مع 
الطبائم وناذج الشخصيات » لا بالعلاقة مع ارادتهم الذاتية » بل فلنقل » فقط 
بقل مده ما فا ممكرن. شكال م واسطع ان اوک من ادر 
الثانىة . ان اشكالات من هذا النوع هي مكنة أيضا وهي تتواجد في اليه 
الدرامية » غير ان الاعمال الفنية الرفيعة تسعى لتجنب مثل هذا النوع من 
N‏ 

يبنى الإشكال فى حالة البناء الدرامي السلم حول حادث حاد ما متميز» 
في حين ان مجمل تطور التقلبات يترك للابطال انهم » الابطال بذاتهم . 
بطباعهم غير المتكررة » بارادتهم الخاصة »› والتي هي نتاج للطباع › والتي لا 
يكن ان تنفص ل عن الانسان الواقعي » عن الزمن » عن الوسط › عن 
المواصفات الاجتاعية. ان تطور التقلبات هو امر تليه الشخصيات بكل 
طموحاتا » وليس ارادة المؤلف القصدية › والتي تبقى كما لو انأ غير مرئية. 

ان كل عمل فني » وهذا ينطبق على السينماء ينقسم الى ثلاثة اجزاء من 

حيث المبدأً . يسمى الجزء الاول بالعرض (التقدم) : تتكشف في هذا الجزء 

ظروف العمل المقترحة ككل وتنعقد عقدة الإشكال الرئيسى . وكقاعدة » بحب في 
الجزء المتعلتى بالعرض ابراز كل او تقريبا كل الا بطال اللاحقين » خاصة اذا 
ما كان العمل مبنيا عبر صراع حاد مركز فى الزمن. وفي تلك الحالات 
النادرة » التي يبني فيها العمل وفق تخطيط مستقم › مثلا > في رواية «المعلمة 
الريفبة »» حيث نة انسان واحد يقود الفعل من خلال مسيرة حياته كلها › 
فانه یم عرض هذا الانسان الواحد» في حين ان البقية يدخلون في الفعل 
تدرججيا . غير انم اذ يدخلون » فهم يندمجون ني كل مرة بهذه الطريقة او تلك 
فى الإشكال» يرتبطون بافعال الشخصية الرئيسية . في الجزء التعلق بالعرض 
عادة يجرك الولف تقريبا كل مجموعة الشخصيات الفاعلة» يرسم ملامح 
الال واشت ا و ا ا ى 

بعد ذلك ياتى الجزء المنوسط - المتقلب (التقلب هو - المحاور المتغيرة 
لاوضاع الدراما) . في هذا الجزء » والذي يشغل ال جزء الاكبر من العمل » يتطور 
الصراع تدر يجيا وينتقل فى لحظة ما الى الذروة» اي الى اعلى نقطة تكشف 
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احد مراحل الصراع . يكن ان تجيء الذروة في نهاية العمل او في مكان ما فى 
الوسط . بعد ذلك تأتي الخاقة » حل الدراما . ان الذروة الفكرية والدرامبة فى 
فيم «لينين عأم 1۹١۸‏ » موجودة فى الوسط تقريبا. اما الحل» المرحلة 
الأخيرة ‏ فهو يحتل ثلث الفيلم. توجد الذروة في فيلم « لينين في اكتوبر » فى 
الاه داي :اما الل فو مجو بكامله في جملة وا حدة هي الا خيرة في الفيم 
- يمد لينين يده فائلا : «لقد تحققت اللورة ». 

ان نسيج المدار الفي للقصة بحبك باشكال مختلفة فى اعمال مختلفة ء غير 
انه يكن لنا داعا ابجاد هذه المرا عل الرئسية اللاف: العرض والعقدة: 
الجزء المتقلب المتوسط والذروة مع حل العقدة الدرامية. بحب أن تنتهي في 
الخاتمة كل ا لخطوط الرئيسية للمدار الفني للقصة : ان ما هو موجود فى المداية ء 
مان مد غ ن الاه ال ف ا ااا ةل 
الجدار في الفصل الاول » فيجب بالتأكيد ان تطلق الرصاص فى الفصل 
الثالث. كيف يجب علينا أن نفهم هذه الجملة؟ ل مباشرة » بالطبم . انا 
تعني » أنه اذا ما ادخل المؤلف وضعا حادا ضمن ا لمدار الفي للقصةء مادة ماء 
يؤكد عليها المتفرج في اعماقه » فان هذا الخط »ني مكان ما فى الخانمة» هذه 
المأدة يجب ان تحد حلا هها. 

توجد اعمال تتطور فيها مجموعة كاملة من الخطوط المنوازية » وهنا بجحب 
عادخل ل وة اط 

ان مصائر الشخصيات الرئيسية في فيم « لينين في اکتوبر » تبدو كما لو 
انبا لا تجد حلا ها حتى في الحاتقة » ذلك لان الموضوع العام ذا الفيام ليس 
مصير هذا الانسان او ذاك ٠‏ المشارك في النضال الى جانب ثورة اكتوبر او 
الثورة المضادة» بل مصير ثورة اكتوبر ذاتها وارادة لبنين المتعلقة بتحقيق 
الانتفاضة› والى تؤدي الى الفعل . وبالتالى » فان انتصار ارادة لينين 
ENA Ea‏ 
لبنين العلني وراء منصة الخطابة ‏ كل ذلك هو حل للموضوع العام » وهنا 
يصبح من غير المهم ما بحصل لاحقا مع اشخاص منفردين . 

غالبا ما يتم استخدام بناء دائري للعمل الدرامي › تنجاوب فيه الخانمة 
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وتجيب على الجزء الاول » تكرر الجزئيات بوضوح وبشكل متميز» ليس فقط 
من حيث الفكرة » بل ومن حيث المادة » ولكن انطلاقا من معنى جديد ومن 
مسسوی جدید . 

أن حركة المدار الفي للقصة والتي هي دايا عسارة عن صراع بين « اني 
اريد » مختلفة» تعتمد فى معالجتها على مشاهد منفردة. 

أن الفعل هو ا ساس سواأًء العمل ککل › او اي من المشا هد الموحودة فىه . 
ان كل مشهد من الفيه هو عبارة عن تصادم بین الارادات » انه عبارة عن 
فعل . أحيانا يتم التعبير مباشرة عن تصادم الارادات داخل المشهد _ من خلال 
فعل محفي » هو » من حيث الجوهر › عبارة عن نزاع . واحيانا يكن ان يشارك 
ي المشهد احد طرفي النزاع فقط » غير ان ذلك لا يمي انه لا يشترك في 

وبالطبع » فلا تتصادم القوى المتعارضة في كل مشهد» ويكن ان توجد 
فاك + يوجد فيها تصادم مباشثر . ولكن حى اذا كان المشهد »› فلنقل › يعبر 
عن الوحدة» فانه بحب إن نمحد الفعل الانسانفى المتواصل عبر هذه الوحدة» 
الف الق بر خاال الل كاله 

ان كل مشهد» واستنادا الى المكان الذي يحتله داخل المدار الفني 
للموضوع » يحمل وظيفته الخاصة. توجد مشاهد وظیفتها العرض » ای مشاهد 
الافعال وتعقد الا شكال . توجد مشاهد ذات طبيعة متقلبة » اى مشاهد تطور 
مو صله ای تصادم اکثر حل ٥‏ وعنف . وأاخيرا : توجد مشا هد ختامىة حل هذه 
التصاد مات . 

ان هدا التخطبط قد قدم العام » غير إن المصبىة تكمن في أنه يستطيع 
على الدوام با يكفي من المهارة ان يتكيف مع مادتنا الجديدة » وهو هذا يفهم 
بالذات کتخطط . 
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الامر ذاته تماما فيا يتعلق بالعرض . يكن ان نعثر على العرض في اكثر 
اشكاله وضوحا من خلال الاوبيريت» وبخاصة النوع القدم منه» من خلال 
المسرح المزلي » ومن خلال الفود فيل » الذي يبدأ احيانا من ان الممثل يقف 
فوق المنصة ويجبر المتفرج مباشرة عن الأوضاع المقترحة. يحدث ذلك عادة 
بواسطة الخادمة التي تقول تقريبا ما يلي : «انني احيا في بيت ماء» وسيدني 
نزوائية جدا» وهي ترفض كل من يتقدم لخطبتها. ان والدها بحخيل» اما 
والدتا فهي تنتصف بكذا وكذا » ویغازها فلان من الناس » ولكنه لا يتوصل 
ال :ايا ا اة وان عت ان ل :الط 

بعد ان يذكر الممثل كل الاوضاع التمهيدية عبر حوار مشترط كليا» يقوم 
بعقد شلة الافعال . 

يبنى العرض عند المؤلف الجيد بحيث لا يلاحظ القاريء كيف يت اخباره 
عن الاوضاع » كيف تتنامى الافعال تدريجيا . ان المادة في مثل هذا العمل 
تبدو کما لو انہا تبداً مباشرة من الإٍشکال . هذا ما يفعله » مثلا» تولستوي » 
الكاتب الذي احب. اني لا اعرف اي كاتب افضل منه في هذا ا لجال . تبداً 
«انا کارینینا » من ان ستیبان ارکادیفتش ابلونسکي یصحو ولکن لیس في 
غرفة النوم »> بل فى المكتب فوق الاريكةء وذلك لانه تشاجر في الامس مع 
زوجته » وقد قررت زوجته ان تهجره . اما انا والتي استدعیت من بیتربورغ ‏ 
فستصل اليوم » لكي تصالح الزوجين المتخاصمين . 

اذن » ينقل تولستوي رأسا موضوع الرواية » اي الخيانة والطلاق » ولكنه 
يبدو كمن ينقله تلميحا : فالطلاق ليس ذاته المقصود » وستيبان اركاديفتش لن 
یطلق زوجته دوللي ابداء اهما سیستمران في العيش معاء وهو سيستمر في 
خداعها . ان ما حدث هو محرد مشادة لن تترك لاحقا اي اثر جوهرى بالنسبة 
الرواية:.ولكن نوتوق أذ ايركز اناه القارئء مالدات عل هده ماو 
ينجح في الوقت نفسه في ايصال انا الى موسكوء يعر فها على فورونسكي » ينظم 
حفلة راقصة » ويدعو الى هذه الحفلة كيتاء انا وفورفسكي . انه يفرض على 
كتا فقدان فورونسكي ورفض ليفين . وهكذا » تنعقد كل اشكالات الرواية › 
ويحدث دلك كله على حو غير ملحوظ اطلاقا » تحت غطاء قصة الطلاق الذي ل 
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م بين ستيبان وزوجته » والذي يتجاوب من حبث الموضوع مع طلاق انا 
ویبدو کما لو انه يتنبا به. 

ولو ان تولستوي بدا مباشرة من لقاء آنا کارینينا مع فورنسکي › فان 
اللقاء قد يبدو عرضيا: لن يستطيع القاريء ان يشعر ان هذه الصدفة مهياأًة 
خصيصا لكي یتلاقی اللذان سیصبحان عاشقین . غير ان تولستوي يفي نواياه 
بحذاقة . يلتقي ستیبان ارکاد يفتش مم انا وکله امل في انپا ستنقذ حياته 
العائلية » ويننظر القاريء من انا فقط ذلك . اما هي فقد سافرت بالصدفة في 
قطار واحد مع والدة فورونسكي (هذه هي الصدفة الوحيدة › اما ما يتبقى 
فهو شرعي کليا) . يتطور کل شيء لاحقا على نحو منطقي مطلق › لانه یدخل 
ضمن تصادم الية الارادات والطباع » الرآي العام والتقاليد. بحضر 
فورونسكي للاقاة والدته ويرى أنا... تدريجياء وبشكل غير ملحوظ في 
البداية » يجد القاريء نفسه مند جا في آلرة الفعل › في الا شكال العام » والذي 
يظهر بالنسبة له بالطريقة الطبيعية ذاتها » والتي حدث كما في الحياة » دون فهم 
كت راداي اطق الضارم لاال الاد ن الاس الاجا 
الافعال المتبادلة بين الطبائع الحية. 

ان المشاهد المتعلقة بالعرض فى ذلك الجزء من العمل » تحمل ثقلا وظيفيا 
محددا : انا - العقدة» واساس الاإشكال القادم . ومع ذلك» على هذه المشاهد 
التقديية ان تحمل في داخلها إشكاها الخاص الابتدائي والداخلى . وإذا ما 
كانت هذه المشاهد فقط عبارة عن مادة للتقدم المحض كما محدث ذلك في بعض 
افلامناء» فهي بالتأكيد ستصبح ملةء لاا ستكتفي بتبيان وتعداد الناس 
وكشف الاوضاع » اما الافعال فلن تكون قد بدأت بعد. ان البنية الدرامية 
الضعيفة » كقاعدة » ترتبط مع التقدم غير الفعال . 

ومع ان في الاعتراف بعض المرارة» فاني لا زلت أسفاً على مشهدين 
تقد مين قصيرين في فيم «لينين في اكتوبر » واللذين م ندرسهما كفاية لا في 
السيناريو ولا اثناء الاخراح . واللدين نفذا على حو غير حاذق من الناحية 
الدرامية . اول هنين المشهدين _ الاجتاع » الذي يدلنا على مكان وزمان 
الفعل . يعرف ذلك الاجتاع المتفرح على العصر» - وليس اكثر. باستطاعتي 


۱۸۹4 


الآن اقتراح عشرات المشاهد» والتي تحقق وظيفة ذلك المشهد بنجاح كبير. 
وللاسف ٬‏ فهي ام تخطر ببالي في حينه . غير ان هذا الاجتاع يقدم زمن الفعل ‏ 
اکتوبر عام ۱۹۱۷ . 

اما المشهد الثاني فقد صنع بشكل اسوأً : ضباط ما بجولون في الشوارع بحثا 
عن لينين. وحتى الأن ار يدخل اي بطل في دائرة الفعل. ولو ان شخصية 
واحدة فى الفيلم د خلت دائرة الفعل » لو ان شبئًا ما قد انعقد» لكانت البنبة 
ا لرا کر ن فذلك مجرد - نظرة لا اكثر» وضع عام » رسم 
مزاج العصر» وفقط . 

وهكذا » فقد تم تنفيذ مشهدين » ضعيفين من الناحية الدرامية › وفقط بعد 
ذلك يقدم المشهد المصنوع بدقة اكثر - ظهور لبنين. 

اثناء التقدم بجحب تعريف المتفرج على العصر» على الوسط » تحديد 
ا لمواصفات الا جةاعية للشخصيات »› واحيانا اعطاء عدد كبير من المعلومات 
المامة » وذلك من اجل اطلاق سراح اليدين لاحقاء والحصول على امكانية 
ادارة الافعال بشكل حر» غير انه بحب تحقيتق ذلك فورا من خلال الفعل 
اللشبط من خلال الاشال. 


قبل ان نتعلم کیف نستوعب ترکیب الفیام بکامله (وهذا بالطبع › امر 
ضروري بالنسبة للمخرج) » من الضروري ان نتعلم كيف نستوعب تركيب 
المشهد ‏ اى تلك الوحدة المكونة » والتي يتشكل منها المدار الفي للفيم . على 
امرء في كل مرة» عند استيعاب تركيب المشهد » ان يجدد لنفسه الهدف العملي 
للمشهد المعني وتركيبه. 

يوجد في کل مشهد همل ترکيي محدد . اولا » انه یطور الحدث الکامن فی 
eae bE‏ 
الحركة التالية » اي انه بحضر للتصاد مات اللاحقة . ان المشاهد » اذ تتجاوز فا 
بینها » ترام تدر يجيا موادا نفجيرية وصولا الى الذروة » والتي يحدث فبها عادة 
الانفجار والذي هو يثابة التحضير للحل. 

تكشف الذروة بفعالية عن المكنون الفكري للعمل كله . واستنادا البها 
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يودي عمله تراک التوتر الموجود فى كل خطوط المصراع › کل الارادات 
التقاطعة داخل العمل. وغالباً ما يصل الحدث لحظة الذروة الى انقطاع 
حاد » مثلما هو الامر في «الحام »» حيث الذروة هي الفضيحة الضخمة في 
بيت السيدة سكورورخود »والتي تؤدي تقريبا الى انقطاع كل الخطوط المنجمعة 
NE‏ 

اذن » بيجب النظر الى اي مشهد بعلاقته مع المشأهد السابقة (على ماذا 
يستند) ومع المشاهد اللاحقة (ماذ! يحضر). 

وف کل مشهد يجب ان يتم حل إشكال درامي جزئي ما. وكما يقال » يجب 
ان يحتوي كل مشهد على «دراما » صغيرة خاصة به » على التقدم الخاص به 
على تقلباته الخاصة » على ذروته وحله. من الممكن ان يشغل هذا الحل حيزا 
مقداره جملة واحدة› كما قد يكون التقدم سريعا مثل البرق . يرتبط المشهد 
احيانا مع مجموعة من التحولات . ويكن ان تتغير العلاقات بين الناس داخل 
المشاهد مرات عديدة» كما يكن ان تحدث فيها العديد من التقلبات والتي 
تحدد ها الشخصيات واراداتهم. 

ریا ی کل د ورای سی کل جد یک ان کت الاعات 
حأدة . 

تقريبا في كل مشهد درامي منته » وحتى في اقصر المشاهد » ثمة تقدم » قطع 
وخاتمة. فلنأخذ على سبيل المثال مشهدا قصيرا جدا من نهاية «لينين فى 
كورلا م ف ا ا 

« تندفع أخر حافلة ترام بضجيج . انما فارغة . تجلس فى منتصفها الجابية 
وحيده . 

يصعد الى ا لحافلة في احدى المحطات فاسيلي ومعه لينين المتخفي . ان قبعة 
لينين مائلة من الامام بحيث تغطي ال جبين » اما ياقة المعطف فهي مرفوعة. لا 
يرى منه الا خده المضمد وخصلة كثيفة من شعره فوق الجبين. 

يجلس لينين وفاسيلي . يتطلع لينين حوله باضطراب » فا عيناه تلمعان . 

ال ا لے الا مرح ». 

ان هذا التخطيط الصغير جدا هو عبارة عن تقد للمشهد . بعد ذلك تبدا 
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تقلبات المشهد : 
«لا تجيب ال جابية» بل تتابم النظر الى الشوارع الليلية المظلمة. 
يشد فاسیلي لینین من ذراعه » يشير له بعینیه الى انه لا بحب ان یتکلم : اذ 
من المسكن أن يتعرفوا عله من صوته. 
يحرك لینین يده معتذرا» يستدیر » ولکنه رأساء ودون ان يسبطر على 
قهء لقت غو الما اا لر فة ال ان حه لاف 
- الى الموقف النهائ  ›‏ تجيبه بفتور ». 
انه تقلب » رغم انه قصیر۔ في اشارة لينين ما يوحي بالموافقة : « حسناء لن 
اتكام بعد الأن »» غير انه لا يتحمل هذا الوضع :, أيتها الرفيقة › الى اين 
ا 
بعد ذلك . 
ESE CR SEN‏ 
ان لينين لا يولي فاسيلې اي اهتام . 
ولماذا الحافلة... 
لا تتحدث یا فلاد یر ایلیتش ›۔ مس فاسیلي بصوت لا یکاد يسمع . 
يلوح لینین بيده » يستدیر وعلی وجهه تعبیر شببه بالاعتذار» غير ان 
ف ا E‏ 
- ولاذا تتجه المحافلة الى الموقف النهائى؟ فالوقت لا يزال مبكرا. 
TT‏ 
E TEE O TT N TE‏ 
البرجوازيين اليوم؟ 
يكبت لينين ضحكته بصعوبة . تطل عيناه من حت القبعة بمرح . ينفجر 
ال ااك غر اة برا ا ماف ااا عل ل ا ا 
- کفی » کفی . لا تصرخي بصوت عال . 
ان هذا هو المجل . «کفی » کفی › لا تصرخي »۰ ۔ وبکلمات اخری : 
E o OE E NS N E ALES Eh‏ 
اشخاص » لم يعرفوا بعضهم البعض من قبل : كانت الجابية تراقبهم بشك › 
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فاسيلي کان خائفا من ان يتحدث لينين امامها » في حين ان ال جابية ذاتها كانت 
تستعد للمعركة . 

انه مشهد قصیر؛ غير انه يحتوي على تقديه الخاص› تطوره ونهایته 
الصغيرة - انا النقطة» التي سمحت بالانتقال الى نقطة اخر. 


لا استطيع ان اورد لك تعريفا د قيقا حول ماهية البنية الدرامية. ان كل 
التعريفات التي اعرفها » ناقصة وغير صحيحة . اعرف شيئًا واحدا فقط » وهو 
ان البنية الدرامية هي طريقة أيضال لجزء من ألياة ضمن مقط قضير من 
الزمن » حيث تنعكس فيه وجهة نظر الفنان » مفهومة للناس وللعام . 
وبالتالي » فإن وظيفة البنية الدرامية هي وظيفة الاعلام » وفقا لتر متها الى 
اللغة المعاصرة . ان الفنان يحبر المتفرج عن الكثير: وكلما كان الاعلام الموجود 
حل الل التي كر كا ا الل ا كر ارو ن 
الاكتشافات التي يحققها المتفرج » عندما يشاهد العمل الفني او يقرأه» او 
به اة برا اداع اى ار الاد ووا حل فل اعا 
اكثر» اعلام هو ببساطة نوع من المعارف حول المجتمع » اعلام عن حباة النفس 
البشرية » اعلام حسي » اعلام يكشف للمتفرج جوانب جديدة من العلاقات 
الا جةأعىة› انواعا جديدة من البشر› علاقات بين الناس جديدة عليه وعلى 
اليا ها اصح الل عو اكز ف ى دك ان ةاي 
ملف السيناريو » الكاتب » او اي عامل في حقل الفن هى اخبار الناس شيا 
جديداً . ۰ 

ان اي عرض » وحتی الادب النثري لیحتوي في اساسه على حدث . انک» 
عموما » لن مجدوا ايا تحديد كامل من الناحية النظرية ومرض » يتعلق جفهوم 
الموضوع الفني . انني لا اعرف ولا اجرؤ على ان اقول لك شيئا. ومهما قرات 
ا e EY‏ 
للخصوصية السينمائية . غير اني اعرف بشكل مؤكد › ان الموضوع الفي » في 
کل ا لاال هو کی نے اور اطا ا ا ا 
اکید » یشاهده المتفرج بمتعه. 
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لقد بدأت فى السنوات الاخيرة في ان اتأمل بطريقة جديدة مسائل البنية 
الدرامية وبدأت بالتمعن فى كل ما هو جديد» يتم انجازه في هذا ا لجال سواء 
عندنا او في الخارج . 

کان على ان اقول امورا کثرة جدا في فيام « تسعة أيام من عام واحد ». 
ان القواعد القدية للبنية الدرامية لر تكن صالحة » ذلك لأن حديث الابطال ل 
يكن ليخضع لنطتى التطور السينمائي النقليدي للموضوع الفني » والذي يقيد 
امؤلف ويقيد من حرية تفكير ابطال الفيم. فما كنا انا وخرابروفيتسكي 
نرغب باطلاق سراح الفكرة. 

من السهل تحليل سيناريو « تسعة ايام من عام واحد » والاقتناع بأني» 
ولأول مرَة خلال ثلاثين عاما على عملي » قد خالفت كل قواعد بناء السيناريو 
امألوفة لدي . لقد كنت دانًا ادافم عن قصر وسعة العرض » الذي يقود كتلة 
الشخوص الرئيسية باندفاع بانجاه الحدث ويوجه المتفرج حو فهم جوهر 
الإاشكال المنعقد. وكلما كان العرض اقصر واکثر اشباعاء كلما کان من 
الأسهل »ر هكذا كنت اأفكر» الانتقال الل كثف ا لجز النتلب» الوجة غو 
المدف الموحد. وعلى هذا الجزء الاساسي ان يشغل المكان الرئيسي في الفيام . 
اما ذروة الاحداث و ااا و ا ا 
من الفيام . انا بداية انتفاضة اكتوبر فى « لبنين في اكتوبر ٠»‏ أا الاغتيال في 
«لينين عام ٠» ۱۹١۸‏ انا الفضيحة داخل عائلة روزا سكوروخود في 
«الجام ٠»‏ انپا وصول قوة الاقتحام فی « الرجل رقم ۲۱۷ »» انها حفلة الزواح 
في « جرية قتل في شارع دانتي ». 

لقد خالفنا هذه النسبة فى «تسعة أيام من عام واحد ». كان العمل على 
السيناريو» من عينة لأخرى» يكمن في تحطم ال منطق الخارجي لجريان 
الاحداث » واضعاف الحلقات المواضيعية المصطنعة › فى حين انه في الماضى»› 
خلال لاين عاما» كان عملى يتلخص بالذات على العكس من ذلك. ٠‏ 

ان كل النصف الاول من فيم « تسعة ايام من عام واحد »» وصولا الى 
حفلة الزواج » هو ليس اكثر من عرض منورم على نحو لا يصدق . وفقط في 
زمن حفلة الزواج نتعرف على مجموعة من أبطال الفيم االمهمين جدا بالنسبة 
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لنا. وهكذا» فإن العرض يشغل اكثر من نصف الفيلم. يتلو ذلك اليزء 
الاساسي . انه قصير جداء جرد يوم واحد وصباح واحد»› حوالي ٠٠١‏ متر. 

ان ذروة الجزء الاساسي هي تجربة ناجحة. اما بعدها فثمة خاتمة مطوطة 
على نحو غير معقول » مطوطة الى درجة ان الخاتمة كان يكن ان تستمر 
عبر عدد غير محدود من الاجزاء » كما كان يكن بترها قبل ذلك بكثير. 

ولست انا فقط » بل ومعظم اعضاء مجموعة التصوير » قد خفنا كثيرا من 
ان يودي هذا الاصرار على اضعاف الحلقات المواضيمية » والاخلال 2 
والابتعاد المتكرر عن تطور الاحداث » والتوقيت المكرر للحدث والخ .. 
يؤدى كل ذلك الى التقليل من الاهتام e‏ 
ا ا ان ك عا 

قبل « تسعة ايام من عام واحد » كنت اعتبر أن القوة المحركة للفيلم » ان 
زنبركها هو الحبكة المتنامية . اما في « تسمة ايام من عام واحد » فقد اصبحت 
القوة المحركة للفيام هي الفكرة المتنامية » وبالذات فإن الفكرة هي التي تصوغ 
ل اا کا اا ر كا ول الال ال ال ف 

لقد وجدنا في وسط العمل على الفيام الصيغة التالية : « فيم تأمل ». ان 
هذه الصيغة قد سلحتنا وساعدتنا في التغلب على مجموعة من التناقضات . بل 
انها قد ادت الى تغيير عنوان الفيام . فقبل ذلك كان عنوان الفيلم هو « اسير 
حو المجهول ٠»‏ اي ان العنوان كان يوكد بالذات على الحركة المواضيعية . ان 
العنوان « تسعة ايام من عام واحد ». هو اقل تحركا › غير أنه يحدد بدقة اكثر 
الشكل الجديد للفيام. 

وبالطبع » فإنني لم اقل في «تسعة ايام من عام واحد » کل ما كنت اريد 
قوله . وانني لأشعر بحاجة ماسة لا بداء رأيي في العديد من المسائل › التي لا تمني 
وحدي » بل تم » وانا على ثقة من هذا » غالبية الناس المعاصرين لي . وهذا» 
فلريا > سأحتاج في الفيام القادم مجددا لعدد كبير من الكلمات ولعدد كبير من 
الا 

ان البنية الدرامية لفيام « تسعة ايام من عام واحد » والجديدة بالنسبة لي 
قد تطلبت العديد من الحلول الجديدة في كل مجالات الاخراج . لقد كنت داعا 
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على ثقة بأن كل الجوانب الشكاءة للفيام هي خاضعة لجانب اساسي واحد ۔ 
ا لحل الدرامي. 

لست متأکدا» من انني نجحت في فعل کل ما هو ضروري في جال 
الاخراج. غير ان الفيام على الاقل» قد فرض على بالزام حديدي ان امعن 
التفکير في كل جوانب عملي › وبالتالي في عمل زملاي . 
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الحديث الحادي عشر 
الممثل في السينما 

لست اختصاصيا في العمل مع الممثلين . وكما هو الأمر بالنسبة للعديد من 
رفاقي » الخرجين السينمائيين » فليست عندي مدرسة للعمل مع الممثل. والى 
حين اخراج فيلمي الأول لم اكن اعرف شيئا على الاطلاق عن الممثل » ل 
امتلك اية مناهج » اي تحضيرء لقد استوعبت كل شيء أثناء الممارسة. 

والح يكن انقا ل العنل هع الل اقام المارعةء بك كنف 
جموعة اسرار هذه المهنة» يكن التوصل الى ان يودي الممثل عندك › كما 
تعتقد أن الاداء يحب ان يكون » وما تعتقده ضروريا . ان تلك القدرة على 
الحصول على نتيجة جيدة من الممثل في فيلمك - مر » وان تعلمه فن التمشيل ۔ 
ا خی ل ل عت ا ان فرت جا هة الل 

بالمناسبة » علي أن اقول » ان العديد من ا لخر جين السينمائيين في كل العال 
يعرفون العمل مع الممشل استنادا الى تجربتهم السينمائية فقط › وهم لا 
يتلكون منهجا دقيقا موسسا. ولرماء هذا لا توجد تقريبا أية ادبيات 
سينمائية » تشرح جديا كيفية العمل مع الممثل في السينماء» وتضيء هذه المسألة 
على حو مهني وتفصيلي . 

بختلف الامر ماما في المسرح . فثمة ادبيات كثيرة. مثيرة جدا وعميقة. 
حول تعلم الممثل المسرحي وحول العمل معه أثناء سيرورة خلق المسرحية. 
يحتل بلدنا في هذا جال المرتبة الاولى » لان قسطنطين ستانسلافسكي هو المنظر 
الاكبر للعمل مع الممثل » ومبدع النظام المعاصر وا لمؤسس علميا » لتعلم الممثل . 
ان اعماله معترف با في كل العام » انا اعمال كلاسيكية. 

لقرائي » النين يہتمون بشكل خاص ذا الجال من العمل الاخراجي 
بالذات » اقدم قبل كل شيء نصيحتي بقراءة مؤلفات ستانسلافسكي وبشكل 
خاص افضل مؤلفاته كتاب « حباتي في الفن ». ومن اجل فهم عمل 
ستانسلافسكي بوضوح » من المفضل قراءة ذكريات الخرج ن . غورشاكوف 
« سنانسلافسكي أثناء التارين » . لقد كان غورث كوف مساعداً لستانسلافسكي » 


44۷ 


ولحسن الحظ » كان يتقن الاختزال . علينا أن نعطيه حقه ‏ لقد قام بعمل 
عظم . لقد كان يعيد بعد كل ترين صياغة مجراه » استنادا الى تسجيلاته› 
وهذا ما منحه امكانية تأليف كتاب رائم وتعليمي جدا فيا بعد. 

توجد » اضافة : جموعة من الكتب الممتازة حول عمل الممثل المسرحي . انا 
كلها مفيدة جدا» كتب معظمها مثلون او خرجون موهوبون » اختصاصيؤن 
کار ف محال عملهم ؛ من النين درسوا جيدا نظام ستانسلافسکكي . 

ولي الحقيقة » فان عمل الممثل المسرحي يتميز عن عمل الممثل السينمالى › 
فلار الب ات اغا بل جى أن فدرمة فلم الل النرجى: وخاصة فق 
ا ر ر ل ا 

ونه ذلك فان امان الفعل الل ى اليشما وق .ارح اة 
تقريبا . لقد قدر لي في حياي ان اعمل مع كبار الممثلين السينمائيين » ومع كبار 
الممثلين المسرحبين . انهم جميعا في الوقت ذاته مثلون سينمائيون رائعون . هذا 
يعني » ان خصوصية العمل التمشيلي في المسرح وفي السينما ليست مختلفة الى 
فاا ان ن رة الل ارج رف ار ف الل الان 
اا ۰ 

وههذا سنركز اساسا ني احاديشنا حول العمل مع الممثل في السينماء فقط 
على ماذا ييز عمل الممثل السينمائي عن عمل الممثل المسرحي › وسنهتم فقط 
بالخواص المميزة . ان هذه الاختلافات » هذه الخواص السينمائية هي ايضا 
مهمة جداء ومثيرة على طريقتها. 

عندما كلفت بأخراح «البدينة » لم اكن اعرف سينا حول العمل مع 
الميتل ان خيوغة الممثلين النين اخترتهم » كانت من أصناف نختلفة كفاية . 
کان لدي مئلون مسرحیون خبیرون جدا : ن . رافینسکایا » آ . غریونوف »م . 
موخين . اما رفينسكايا ‏ الممثلة الموهوبة فقد كانت تثل فى السينما للمرة 
الاولى . كان هناك مثلون مسرحيون » جاءوا الى السينما من فترة طويلة. 
واصبحوا مثلين سينمائيين حترفين » منهم على سبيل ال مثال » ب . ريبنين وس . 
لينيتين . كانت هناك مثلات مسرحيات شابات لا يلكن إلخبرة الكافية فى 
المسرح . كان هناك مثلون سينمائيون محترفون لم يعملوا ابدا في المسرح. 
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وكانت هناك مثلة سبنمائية لا تملك اية خبرة على الاطلاق . واخيرا » فقد لعب 
دورا کیرا کفایه مثل یدعی ف . لا فرینوفیتش . لقد دعوته لدور ألديقراطي 
کورنیودی بسبب من ميته الكبيرة على نحو غير عادي . من المفروض ان 
کورنیودی كان ملتحيا ولم تكن تعجبني اللحى الاصطلناعية. كنت اعرف › 
ا الصامتة كانوا يعملون مع « النمط » وهمذا تجرأت على دعوة 
انان بسبب من لجحيته. 

کات اغ ي و ايك 
مسبقاء قبل ان اجمع مثل تلك الجموعة الغريبة > حيث كل مثل فيها تقريبا له 
مدر لاص ادان اة رة الخلت جل رة الارن : 
أذواقه الختلفة واسلوبه في الاداء. 

ولكي يتم صقل فرقة جيدة من الممثلين المتنوعين الى هذا الحد» كان من 
الضروري ایجاد مقترب خاص من کل منهم » مفتاح خاص › توجیه کل منهم 
بطريقة خاصة نحو الطريق الذي نحتاجه . غير اني حينها لم أفكر بشيء . لقد 
ساعد جزئياء ان الفيلم كان صامتاء وبالتالى » فقد شعر الممثلون 
السينمائيون براحتهم الكاملة› اما الممثلون المسرحيون » الذين كنت اخشاهم 
بشكل خاص » فقد اتضح انم خر جوا عن الطوق المعهود ؛ لكونهم حرومون من 
النطق . 

فا وال ك ات د ادا ار الوا ن م ا 
من امكانية التكل . ان تسحب الكلمة منه 4 يعني ان محرمه فورا من 
حياته التمثيلية المعتادة . لقد كان الوضع صعبا بالنسبة لغريونف بحخاصة. لقد 
بحث طوال الوقت عن طرق » یکن له بواسطتها ان يعوض نوعا ما عن غاب 
الكلمة » وقد وجد هذه الطرق في اسلوب الازمان الاولى من السينما الصامتة 
القديم كفاية » في التعبيرية المبالغ فيها. لقد حاول نقل كل المحتوى من خلال 
التعبير الحركي › من خلال الا يحاء المضخم › والمشية المبالغ فيها - لقد بالغ في 
کل ئيء نوعا ما. 

والى درجا ماء عانت رانتيسكاياء التي تتصور للمرّة الاولى » من 
الصعوبات ذاتا. 


رب رعان ا افتنعت ٠‏ نة ل كل يم ب إناد فس وة المشل 
من لال الكلمة ٠‏ وغل الزغ من انال نكن تسل الضوت» فقد اغات 
مع رافینسکایا ومع غریونوف ۰ کما لو اننا نصور فیلما ناطقا. انہما م یارثران 
بكلمات منفصلة لا تعن شيئاء كما كان الأمر صائدا فى السينما الصامتة » بل 
الا ا ا ا الت ا ان فل عله د انا ك قا ن 
ذلك الف اللي د غل ها هد جي رجات الها الوه له ر لوار 
ى اللوخات بسكل غتضر راء كا آن فا كرا مه ا تغل اطلاقا. 
غير ان امكانية الحديث المباشر حررت المثلين المسرحيين من التوتر ‏ 
اضبخوا بتصرفون بطبيعة أكثرء بساطة :اكثر. قد كان ذلك بالنسبة ل 
الذرسس الأول ق التفرف النضوي اللمثل. 

لا استطيع القول » ان العمل في فيام « البدينة » علمني كثيرا . فهو قبل كل 
شيءَ كان فيلما صامتا » ولكن عدا ذلك كان فيه بعض الشخصيات المعالجة 
بشكل ضعيف . ل اسع نحو كشف المحياة الداخلية لابطالي على نحو كامل 
وعميق » فقد بدا لي ذلك غير ضروري على الاطلاق . لقد افترضت› ان کل 
ارخا يت ي الارن هش اف افر ٠‏ جمد الايا 
واهتمت › بشكل رئيسي › بنفسيتهم الجماعية » واما الفروقات بين شخصيه 
واخرى فقد وجدتها فقط في طريقة التصرف الخارجية › في مأ يكن تسميته 
با مواصفات الخارجىة. 

لقد ركبت كل الفيام تقريما بطريقة شاذة . لم يكن مغزى العمل بالنسبة لي 
ق اة العام امان وا فف اقلت ن لن رغال 
خارجية نوعا ماء حاولا التوصل الى التعبيرية الخارجية» الى ايقاعية 
اهر ال ا الا اا اوك 

بعد مضي سنوات واثناء العمل في فيم «ال حلم »» الذي فيه الكثير من 
الامور المشتركة مع فيام «البدينة »» اضطررت للتمعن بعمق اكثر في داخل 
لاان عل الرغ من اناق :اة » يلتق افرح مع غا يكن اعبار 
مجموعة كاملة وموحدة من البرجوازبين الصغار» وايضا تتم معالجة مسائل 
مشتركة بالسبة لننسيتهم . غير اني تعلمت في «الحم » كيفية بناء الطبائم 
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الفردية. لقد بحثت عن ما ييزانسان عن أخر : تفرد ااطبع .اما في 
« البدينة » فقد بحشت عن ما هو مشترك بالنسبة لكل المسافرين في العربة » ولم 
اكن لأؤكد على الفروقات »› بل على اوجه الشبه » معا ل جا لا ذاتية كل شخص › 
بل الخواص المشتركة » التي يمكن ان يتصف با البرجوازيون كلهم . اما الفرق 
فقد رأيته فقط في طريقة التصرف وفي المظهر الخارجي . غير انني › بالطبع› 
قد وضعت تحت كل ذلك القاعدة الاجتاعبة المعلومة» الفت سيرة حياة 
ابطالي » وبكلمة » حاولت ان اعطي كل مثل المادة› التي تساعد على بناء 
النموذج ولو بوسائل خاأرجية. 

الفيام التالي الذي اخرجته كان « ثلاثة عشر ». لقد مثل في هذا الفيام 
مثلون محض سینمائیون : نوفو سیلسینا› کوزمینا : فایت › دولونین » ماسوخا 
وأخرون . كان الفيام ناطقا . ومع ذلك فقد بنيته على نحو تشابه الى حد ماء مع 
فيم « البدينة » . ومرَّة أخرى ل اهتم بالكشف المعمق عن نفسية النموذج » عن 
الطبائع. ومرّة اخرى حاولت ان اجد لا ما يفرق بين الناس » بل ما 
يوحدهم » ما هو تيز للمجموعة كلها. ان احد رجال الجيش الاجر هو 
تركماني » الأخر - جيور جي » الثالت - اوكرايني » الرابم - روسي . كان هناك 
العام او القائد » وزوجته . تكشف احدهم عن جبان . والآخر › على العكس › 
ا شاع ا ا اال فف ات عد ا کہ کا غر 
فروقات خاأرجية» او محرد تلميحات قليلة حول الطبع . اما من جسث 
الجوهر »› فقد كان السیناريو مکتوبا » بحيث انه كان يكن تحويل اي مشهد من 
مثل لاخر . واعترف لک ان هذا ما حدث فعلا. سأكشف لك سرا صغيرا : على 
الرغم من أن اسم الفيام « ثلاثة عشر ٠»‏ فأنه لا توجد فيه ثلاث عشرة شخصية › 
بل اثنا عشر شخصا. وفقط ني لقطة واحدة» عندما تكتب على الشاشة اسماء 
العاملين » يتواجد للائة عشر فعلا. 

تكمن القضية » في اننى فصلت من العمل الممثل » الذي كان يودي الدور 
الرئسي . وهو بالذات ن کان سيبقی حيا حسب السيناريو » وهو بالذات من 
اف ا ع ا ا ای ع ا و 
الصخراء » في الحر غير المحتمل» فوق الرمال - وفي النتيجة لم يحتمل كل 
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اعضاء مجموعة التصوير هذه التجربة الصعبة . ل بحتملها ايضاء الممثل الذي 
كان يودي الدور الرئيسي . وليست القضية ني انه قد مرض » بل ببساطة لأن 
موسکو» لكي القن الآخرين درساء فيا وزعت دوره بہدوء على ملين أثنين 
آخرين . لا يلاحظ احد ذلك» لأنه من حيث الجوهر» قليلة هي الا ختلافات 
الاسم فقط لأن اسم « ثلاثة عشر » اکر فعالية من اسم « أشنا عر ». 

وبا مناسبة » فليس الممثلون وحدهم هم من تحمل بصعوبة قيظ الصحراء . 
بقي أقل من النصف : بعضهم مرض » وبعضهم ببساطة لم يكن قادرا على تحمل 
الأثنبن . اما مجموعة التصوير المؤلفة من سبعة أشخاص فقد بقي منها شخصان 
فقط . واضطررنا لترحيل كل مجموعة تسجل(الصوت أل موسكو ء للتخلي عن 
الصوت » بالأضافة الى المصور الفوتوغرافي . 

أذن» فقد كنت أصور المثلين في هذه الظروف . وأحيانا كان اشفاقي 
عليهم يصل الى درجة الدموع » كما أن وضعي لم يكن سهلاء مع أنني كنت 
ارتدي بنطالا ا بيض وقميصاء واضم على رأسي قبعة المستعمرين الانكليز 
والتى تحد من حرارة الشمس. أما الممثلون فكانوا يرتدون الثياب الكاملة 
الخاصة بجنود الجيش الأحر» ويجتذون البساطير الثقيلة. لقد كانوا يؤدون 
على الطبيعة مشاهد عنيفة » يركضون فوق الرمال الحارقة والتي كانت تغوص 
فيها اقدامهم حتی الرکب» يتحاربون » يتشاجرون » یتراشقون بالايدي . 

كنا نوجه عليهم أأضاءة أضافية. فأما ان شريط الفيام كان قليل 
الساسة: أو أن ضوع الشيس الائر كان غير مر با فيه الكفاية ء لذلك كا 
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نسلط على الممثلين ضوء العاكسات . وعدا الشمس التي تعمي البصر فقد كان 
هناك عاكسان أو ثلاثة حرقان كل مثل » فيا كان الممشثل يستلقي على الأرض 
لدة نصف ساعة متخذا الوضعية المطلوبة للقطة› يستلقي فوق هذه المقلاة 
الصحراوية» يستلقي فبا نحن نجري التارين » يستلقي فا المصور يجهز 
الاضاءة » يستلقي فما تتم تعبئة حزن الكاميرا. 

كيف كان يجري التصوير؟ كنا نبداً التصوير في الصباح الباكر ونوقفه في 
الجحادية عشرة ظهرا . كانت الشمس نسقط عموديا على الرأس » أما الظلال فقد 
کانت تتحول الى بقعم صغيرة . وكانت تتشكل هالة من الظلال تحت العيون 
نتتيجة للشمس العالية » فيصبح التصوير مستحيلا . وكنا نستريح حى الثأنية 
والنصف . وني الثانية والنصف كان يدوي صوت البوق - هذا يعني انم 
يستدعوننا للتصوير . ومن جديد كنا نسحب الممثلين الى سأاحة التصوير . لقد 
اع کا کی اا کی وکا ار جن ای چا 
صحيحي الجسم » غير أنهما بكيا مثل الأطفال لقساوة وضعهما. 

اذن هذه هي طبيعة عمل الممثل السينمالي وهذا هو تيزها عن عمل الممثل 
مرحي . هذه الميزة ستكون رقم واحد. ل الل الان قىلروق 
البرد واقفاً في ال اء حتى عنقه أو مطلاً على هاوية» وسط جموع المتفرجين 
الكسالى » او فى الصحراء . 

عدم كنت أعبل عل فل الرجل رف ۷ ٠‏ أضطرت :اة ابلا 
كوزمينا لأن تنصور في مشهد الزنزانة . لقد كانت قبراأ حقيقياً » غير أا مبنية 
عمودياً » - كان يستحيل الاستلقاء فيها او الجلوس » بل الوقوف فقط . لقد 
بللنا الممثلة بالاء أثناء المشهد ووضعناها فى هذه الزنزانة . لقد بقيت داخلها 
ا ا ل الا زرفت اع ت ا ا ا ا 
بعيدا عن مكان التصوير . 

کے اضر افا ةو افوا که اع بک کے غ 
ا ی ا ا و وا ی 
واحد لم يكن يخطر على بالي : أن على الممثلين أن يؤدوا أدوارهم » انبم 
يشعرون بال جر » أنم يشعرون بالعطش . وفي الحقيقة أن الجر كان غير محتمل » 
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كاتا رون ظوال آلوقت بالعطشن» ما آنا ققد كنت ناكا بان الا مور 
بحد ذاتها ستجري على ما يرام » وأنه لا داعي لتمثيل ذلك. 

و؟ کان عجى بالغ » عندما شاهدت الادة لاحأ في موسكو واقتنعت بأن 
مرو ها ع ار وال اف اوی اا ا ا ی 
الفضب» النرح » الصداقة» ذروة المعركة » المدوء » التحمل - لقد احتوت 
امادة على كل ذلك وعلى عكسها مثال فيم والندنة ققد تطررت آلا حداف 
على نحو أدق بكثير» غير ان الاحساس بالعطش لم يظهر . 

افونا لتر عض اللفظطات لكر دا خل اللاو لامكال 
المشاهد » وبالذات تلك المشاهد التي و ن الان ن ا 
وا يشعرون باحر . 

لقد كان هذا درسي الثاني في العمل التمثيلي ‏ على الممثل أن يؤدي كل 
شيء : فاذا م يودي العطش » فأنه سيخفي' ذلك غريزياً» سيناضل ضد عطشه 
مهما كانت رغبته في الشرب حقيقية ‏ ولن ترى'لعطش على الشاشة. 

لقد ضحکوا علینا کثیرا فی موسکو» عندما طالبنا بأن پشحنوا لنا من 
مدا ااا مرن ارال ن جل الهوير دال اللاو انا دار 
الاستديو فقد انفجرت من الضحك _ لقد بدا ذلك هم نزوة اخراجية غير 
معقولة. غير ان كل الرمال التي أحضروها لنا من أطراف موسكو م تكن 
شبيهة برمال أشخاباد . لقد نعمت رمال أشخاباد عبر العصور بحيث تحولت الى 
جزئيات بلورية . ان هذه الرمال شبيهة بتلك التي ترونا في الساعات الرمليه ء 
أا لا تنهال أنا تسيل » أا لا تنكتل بل تتناثر . أن الريح تحملها بسهولة» 
تنقلها من مکاا » تحركها » تراكمها . 

اعد اذكر الآن » كيف حللنا مسألة الرمال . فرا احضروا لنا رمالا من 
ااا او جروا ن ارات ورسك رالا اة ا اة او داك 
غير انه » فى كل الا حوال »> ظهرت داخل البلاتو » زاوية من الصحراء . كان في 
« موسفيام » حينها فنان عجوز مختص « بالخلفيات » ۔- هو نيكولين . لقد رسم 
خلفية الصحراء استنادا الى الصور الفوتوغرافية » والتي كوم امامها كثيبا 
رمليا . ون هذه الزاوية استكملنا في موسكو تصوير اللقطات الكبيرة. 
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وعلى الأغلب» فإنني وحتى بعد فيم « ثلاثة عشر ٠»‏ لم أتقدم بشكل اقوى 
في جال العمل مع الممثل » لولا ذلك الحظ الكبيرء والذي انهمر علي فجأة في 
الفيام التالي . اني اتكلم عن العمل مع بوريس فاسيليفتش شوكين في فيم 
ولتق اکور × 

لقد استعد شوكين للدور طويلاء وبشكل تفصيلي جداء بدقة وعمق 
شدیدین . انه على الاغلب › قد باشر الاستعداد قبل عام او عام ونصف من 
البدء في تصوير فيام «لينين في اكتوبر ». لقد كان يستعد للتصوير في فيم 
« الرجل والبندقية ».م يكن شوكين يحضر دوره في فيم « لينين في اكتوبر ». 
فالسیناریو لم یکن موجودا بعد . غير انه کان يعمل على غوذج لینین . هذا وانه 
کان يتجه نحو نوذج لينين تاما وفق ذلك المنهج › الذي نعتبره صحيحا بالنسبة 
للمثل . لقد كان يعمل وف المنهح » الذي اد خله الى المسرح فاختانغوف » تلميذ 
ستانسلافسكي . لقد درس شوكين مؤلفات لينين» شاهد الوثائق السينمائية 
ق ى ا 

من المثير القول » انه كان عليه » عندما كنا نصور الجزء الثاني » ان يودي 
دور لينين الجريح . لقد طالب شوكين » بأن نسافر الى سكليفوسكي » لكي 
اقدمه الى جراح جرب . كان همه ان يعرف . ما هي العضلات التي أصيبت. 
E E E‏ 
اصيب بالرصاص وجرح . لقد درس التشريح › لدرجة انه كان يعرف او 
یشعر » ان کان بامکانه ان يحرك يده هکذا ام لا . کان یعلن لي بشکل قطعي 
أنه سيشعر بالاألمٍ ان تحرك هكذا» ولن يشعر بالألمٍ ان تحرك هكذا. وكنت 
أظن بأنه « يتبجح » كعادة الممثلين » غير انني تيقنت وقد اكد لي ذلك بدقة 
ا لجرا » في ان العضلة المصابة » تهتز عند القيام بالحركة التي عرضها علي » 
وهذا يشعر الجريح بالال > وهو لا يشعر بالاّمٍ اذا حركها بالطريقة الأخرى . 
لقد كان شوكين يتصرف بدقة وبشكل عضوي › كما يكن للانسان الجريح ان 
يتصرف ني الايام الثلاثة الاولى . ومن ثم الايام السبعة التالبة > ومن ثم الايام 
اللاحقة بعد الجرح . 

Cl od 
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المعنى » وبعد ذلك يبدأ فى معالجة كل جملة من هذا المقطع . فلنفترض ان لينين 
يقول لکورني : 


النا 

ی 
يبدأ شوكين بالتمرن على هذه الجملة» والبحث عن عيناتها الممكنة والاكثر 
فعألة : 


الک ماک ف ار س اك 

الي ا وات ا ك 

gE eg A 

ال ا و ایر ی ك رل اوت 
ا ۰ 

ان مساألة انه کان حب عليه ان قول « كلا » في هذه الحالة › أو ان لا 
يقوها » كانت تشغل باله طوال النهار . لقد اتصل معي هاتفيا بالليل وقال : 

ميخائيل ايليتش » كيف يجب ان نكتب: «كلاء الكني 
ا ي او ل ت ج ار اانا ر 
حسن . اسمح لي بأن اقول : « كلاء الكسي ماكسيموفيتش › الامر ليس 
ك 

کلاء ان هذا ضعبف . 

BT 

۔ کلاء کلاء الکسی ماكسيموفيتش » الامر ليس كذلك. 

ولم یکن دأ » حى تصبح الامور واضحة بالنسبة له. 

عليه ان يحضر للتصور مستعدا تماما » مم نص دقيقق ومعالج كليا» موجود 
بكامله في اللوحة النهائية للميزانسين » وعليه ان يكون محددا مسبقا استنادا 
ق 

غیر ان شوکین عندما کان یتمرن على الدور» م یکن بحب ان يصل 
بالتمرين الى نتيحة نائية . فاذا ما تمرن بصوت عال ثلاث › اربع »> جمس مرات 
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على التوالى › فإنه لم يكن باستطاعته ان يودي هذا الدور للمرة السادسة في 
الیوم ذاته بشکل جيد» وکانه يؤدیه على نحو اسوء . وههذا كنا في البدء حدد 
الااسن مهه ركان بكطلب الذة الاه ى هذا الالء لاء الد عدردة 
لى الاما هنا ها :او ها أبضا وعد دلت كات الد دام الكامرا ٠‏ 
نى المكان المطلوب تاما. واذا كان يحتار طريق سيره » يحدد خطواته» يد 
و ا ا ا جات وا ا ا 
E A E E EP‏ 
بصوت كامل بعد ان يصير فى مواجهة الكاميرا » ويدور شريط الفيام داخلها. 
كان ذلك بالنسبة له بثابة البديل عن فتح الستارة . اذن» فقد كان » ورغم كل 
دقته» يترك مالا لعنصر صغير من الاهام . 

E a 
موتور » كانت بالنسبة له هي البديل عن‎ « ٠» «ابتدأوا »» «اشعلوا الضوء‎ 
فتح الستائر » فقط في حالة عدم » وجود اي شخص غريب داخل البلاتوه.‎ 

کان یقول هکذا : « باستطاعی ان امثل امام الاف المتفر جين » الذين 
دفعوا النقود ليشاهدوني او امام مجموعة التصوير » التي تعمل معي › غير اني 
لا استطيع ان امثل امام مفرح فضولي او امام محرري الراديو او الصحف؛» 
او الغرباء » غير المنشغلين بالعمل . كان ينزعح كثيرا من أية نظرة من شخص 
غریب . وکان يعتریه الخجل »› کما لو انه بقف عاريا» على الرغم من أنه يقف 
امام الالاف في المسرح . غير ان الوضع هناك بحتلف ‏ فالالاف موجودون ف 
الظلمة . وبا مناسبة » فهو حى في المسرح »م يكن يتحمل ان يراقبوه من خلف 
الاي دول ا ع ی ا واا کم ا کان ع را 
لاحظ فضوليا ما خلف الكواليس. 

فا اجه تاه الل الف کان بدو ین 

والب الان منهجا محتلفا كليا » كان يعمل وفقه ف . فانين » والذي ايضا 
اا وا ا ا ا 

لقد ظهر فانين عندي فجاأة فى الفيام . فقد كان متفقا انه يودي الممثل 
د يکي دون ماكقييف فى الفنلم. وكتا قد بدانا ف تصويره . وفجأًة حصل 
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حادث مأساوي مع ديكين » ونتح عن ذلك تركه للعمل . واتضح في المساء انه لا 
يوجد مثل لدور ماکیفییف . 

عندها » ارسل احرج الثاني عندي » ودون ان يقول لي اي شيء عن ذلك › 
السيناريو الى فانين » وفي الصباح التقيت بفانين امام مرأة المكياج . ودون ان 
تکون لدي اي فکرة» عن انه سيمثل هذا الدور في فيلمي . ابتسمت عندما 
راا 

اوا اقل اا 

مات فاساسف: 

a 

- يضع المكياج لدور ماكفييف 

اد دور ماک ان دیک 

- لن نستطيع تصوير ديكي . 

ان فانین » على الغلب» قد سمع حدیشنا او انه شاهد سحنتي » وکل ما 
ا ا 

افرع و عل غا م ارات ادا افلا 

وهکذا شاهدت كيف يعمل فانين . 

لقد انقضت كل مرحلة التحضير بالنسبة للفيام خلال حمس دقائق . ويكن 
الحا عل ار اال 

ای مد چا ل ن ری وور ا کن 

اني اشك في انك سعيد» واعتقد» انك لم تعرف شيا عن ذلك. 

E 

- نعم » اني اعرف کل شيء . هل الکومبارس جاهزون عندك؟ 

- نعم انم اروق : 

فلنتحدث . 

- ما الذى يثله ماكفييف؟ 

- هل قرات السيناريو؟ 


قرات اریت ان تکرر ل الام 

عامل . بولشفي عجوز . يعمل في هذا المصنع. 

ایوجد عنده اطفال . 

- هل الامر مهم بالنسبة لك؟ 

كلاء غير انه يفترض ذلك . 

کلا. 

- هل هو متزوج ؟ 

لا اعرف ۔ فلیکن كما تشاء. 

عازب . هذا سيکون افضل . هل كان فى الاشغال الشاقة؟ 

E 

قال ف بطر سبورع ؟ بالورائة ام اصله فلاح ؟ 

هو الا ا ل 

- بروليتاري من بطرسبورع › غير ان والديه» على الأغلب› من القرية . 
هاديء ؟ 

على ما يبدو هاديء . 

اذن» فهو برولیتاري من بطرسبورغ › يعمل في مصنع کبیر. اذن› لا 
او ا ا 

E 

- اعطني اما اعا عة صغيرة الليدانة » وساكون عتدها غل قان 
الا ستعدا2م: 

_ اية خدعة تحتاجها؟ 

ر فو 

مادا تقول؟ 


اي شىء ... لست اعرف . 


وکان فی لے ف ع ق ا جرا و ا 
المتناثرة - اما أنه يفعل هكذاء أو هكذا. 
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- لماذا تبذل كل هذه المحاولات » ما هي اهمية ذلك؟ ‏ اقول له 

- آه.. لا.. ربا علي ان اتعامل مع المشط . ساتكلمء لكن بدوء . 

- انك تعتقد انك ذه الخدعة. ستحتمي من الدور؟ 

میخائیل ايلیتش › فقط ہدوء.. 

انه قول : 

- لا تقلل من اهمية هذه القضية ولا تنفعل. كل شيء سيكون على ما 
وا ا ا ان ا 

وهذا کل شيء . وبعد ذلك »ل يکن نمْةحديث | خر بيلي وبين فانين » حول 
با الى لهسا تف ابا ا كا رل خان ا هه عة د کان 
هذا الحوار بالنسبة لنا بديلاً عن كل المرحلة التحضيرية. 

وفي الحقيقة » فإننا اتفقنا رأسأً على انه يبدو كانسان غير ملحوظ ولطيف . 
وکان طبيعيا هنا ان ننطلق من ان ديكي الصحيح الجسم » الضخم » العريض 
الكتفين » ذي الصوت المرتفع يتطلب مقتربا أخر من الدور. ولكن ما ان 
نظرت الى جسم فانین » حتی ادرکت انه بحب علي ان اشنغل على ما يستطیع 
هو ان يفعل . ) | 

لقد كنت مرتبكا نوعا ماء اذ ان الرفيتق ماكفييف » قائد البولشفيك فى 
تلك المنطقة » ومن وجهة نظري ونظر كاتب السبناريوء بحب ان يكون من 
نوع دیکي » اي ذي شاربين کشفين؛ e‏ ضخم » رجل ذو عضلات 
قوبة » زعم ماهير العمال » والذي سبقودهم في اللحظة المناسبة . انك تذكرون 
کیف يدخل : 

الجميع جاهزون؟ 

- جاهزون . 

نشيد الامية. فلنباشر اهجوم .. 

وهنا يدخل فانين بجسمه الضئيل... وهكذا اضطررنا للانطلاق من 
خصوصية الممثل . لقد جرى ذلك عندي في لحظة ما نتيجة للتشتت › واقول لك 
الحقبقة » ذلك لأني لم اكن اتوقع ظهور فانين غير ان التأثير الفني بدا بالتأكيد 
اكثر قوة » وبدا جسم فأنين متميزا » والحل كان اكثر اثارة » منه عا لو تأابعت 


۲1۰ 


أ العمل مع ديكي » والذي بدا اصلح لذا الدور في الوهلة الأولى . كان علينا ان 
نطور مشهدا فى مركز الماتف » وهو المشهد الذي اكتسب أهمية خاصة » بسبب 
الذكاء غير العادي ودقة التصرف عند فانين . علي القول ان هذا المشهد كان 
تافها جدا في السيناريو. واليك النص حسب السيناريو. يتصل اخلوبكوف 
بوا سطة التلفون » واخيرا يتلقى جوابا من المركز» وها هو يقول : « فلاد يبر 
ابل الحطة معنا ». بجاوبه لينين: «ليعطونا فرقة البلطيق ». و 
هنا » من المحطة » يجاوب فانين » وليس فانين حى » بل بحار ما» ولكننا قررنا 
فا بعد انه سیکون فانین. وها هو يقول : « لكنني لا اعرف أي زر اکبس 
ا ا ا 0 

انه يسحب احدی السيدات غو اهاتف › وهي تقوم بعمل اللازم » وهذا 
کل شيء . 

يقول فانين لي : «آه» ۴ هو مشهد مين » غير ان السيناريو م يستطع 
ابرازه: اسح لي ان اجعل من هذا المشهد قطعة حلوى ». اوافق . 

عندها يقول : « ميخائيل ايلیتش › اعذرلى › > فلر مما تعتبرنی محتالا » غير 
ا ارا ولا اراد اکا اا ر ع 
نآ عات الا جو القمر> وال وح كل دى 
ا اا و ا ر 0 الف ما 

وهكذا » اخترنا الكومبارس : عاملات الاتف » عشرون من جنود القيصر 
فى البداية » أربعون جنديا احمر . بعد ذلك أصبح عدد جنود القيصر حمسة› 
وبعدها عاملتا هاتف » احداهما تحاول اهرب › والثانية ع ر 
فى حالة الاغماء . هنا وجد فانين مسدسا» وصار يلامسه بيده من اعلاه فيا هو 
وو تقلقي » ايها السيدة اعطني فرقة البلطيق ». وف 
ات ت اخ جد ال جاع ابن داع وه الى 
ولکن اسرعي »› اسرعي › اسرعي ». جاهز - ورصاصة نحو الجندي . لقد نفد 
هذا المقطع التمشيلى الرائع E el‏ 

اما الممشل الثالث والذي تعرفت عليه في الفيلم ذاته. فهو ف . 
اخلوبكوف - انه من وجهة نظري انسان ذو موهبة وسحر غير عاديين . وكما 
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تعرفون › فھو ام یکن مثلا محترفا» بل » عموما» کان حرجا . وهو ایضا کان 
يعمل فقط بطريقة محض ارنجالية. 

لقد اجرينا بضعة اختبارات لاخلوبكوف » حاولنا ان نجربه في مشاهد 
مختلفة . وهنا تعرفت على الخاصية الذاتية الثالثة والمدهشة للممثل .لقد تعر فت 
على الممثل» الذي كان يتمنى الشكل الخارجي اكثر من اي شيء آخر» على 
الرغم من انه بذاته کان اصیلاعلی جو غير عادی . عندما کنا نحاول معا تحلیل 
المشهد › كان يخترع على الدوام حيلا غير عادية » معقدة جدا ومثيرة . وهكذا: 
aE gl a‏ 
لأحدهم فيا يقترح المقعد ذاته على آخر» بحيث بجلس الاول عليه ويرتبك 
الثاني » اي انه كان يخترع مجموعة من الحيل المعقدة » محض الخار جية . 

وق انس ارقت :قد كان فى اداع شدي العاطة ومن حت الوه 
فهو م يكن يشل » بل يوجد ببساطة . وكان ذلك افضل وامتع واشد ما فيه 
ڪا 

عندما اجرينا اختباراته» اتضح ان الاختبار الافضل هو الاختبار 
التالي . لقد صورنا مشهدا » وثانياء وثالثًا» ورابعا انطلاقا من نص مقرر فى 
السيناريو مسبقا . وصورنا بعد ذلك اختبارا من زوايا مختلفة خصيصا من اجل 
الصور فولشيك . قلت لاخلوبكوف : «استدع انسانا ما من هناء ثم من الجهة 
الأخري» ومن الجهة الثالثة : «ن . سيار فيدياء دتري » فيدور » تعالوا الى 
اء اول ل ا مرا 

لقد اتضح ان «افعل ما تشاء » هذا كان الاختبار الافضل» لأنه لم ثل 
هناء» بل كان ببساطة يستدعي الناس . 

ادن » كان يحب العمل معه بطريقة أرتجالىة » وقد ادركت ذلك . فم یکن 
بالامکان « تشبیت » اي شيء معه بشکل صارم . لقد کان مقدور ؟ ان تمر نوا 
معه العدد الذي تشاؤون من المرات » غير ان تشبت شىء ما » کان يعني حثه 
على الفشل . اما اذا کان a a‏ 
انه يعرفه تقريبيا » فإنه سيخترع شبئًا ما رأسا» والنتيجة سنكوں جيدة جدا. 

اخرجت بعد كل هذه الاعمال فيام «الحلم »» الذي مثلت فيه بجموعة 
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كبيرة من الممثلين الرائعين » فوتيسك› استانغون » بليات » رانفسكيا› 
بلدومان » کوزمینا. اما الدرس الذي تعلمته (وانا اتعام بالتدریج طوال 
حیاتی) » فقد كان مشابہا تماما : جب العمل مع كل مثل وفق ما يتطلبه ا لممثل 
المعي . وهذا الشيء الوحيد الذي اقتنعت به بعد الفيام الثالث» والرابع» 
والخامس »- لقد ادركت نمائياً » أنه بجحب العمل مع الممثل» با بجعله » اذ يسير 
فى الطريق الذى تعتقده صحيحا (اما كيف تقوده نحو ذلك الطريقة - فهي 
BS N a‏ 
المخرج عليه » وبحيث يعتقد الممثل › اساساء انه يثل بحرية تامة» يثل ما 
يريد . وحقاء اذا-كان التركيب العضوي للممثل يناسبك واذا كان اتجاهه 
صحيحا بشكل عام » فانه سيمثل على نحو افضل » كلما قلت الملاحظات الموجهة 
اليه . والشىء ذاته بالنسبة للمخرج - فهو يصور افضل › كلما قلت اللاحظات 
عليه وكلما شعر بحرية اكثر. 

ان هذا » على الأغلب» هو الدرس الوحيد» الذي تعلمته بشكل مؤكد 
اثناء عارستي . 

هل يوجد حقا اختلاف جوهري ما بين الممثلين ا مرحي والسينماي »ام ؛ 
ومن حيث الجوهر › ان لا اختلاف دسنهما ۶ 

ال و چا ونان حه عل کر 


دت ان صم فل ری ج جا ملا تاتا کدرا فال 
انه شوکين . والذې کان مثلا مسرحیا عظما» بدا عند قدومه الى السينما مثيرا 
جدا وساطعا. يكن ذكر الثيء ذاته بالنسبة لفانين. 

مقدوري تسمية مجموعة كاملة من كبار المثلين المسرحيين › والذين يحلمون 
منذ سنوات بأن يثلوا فى السينماء وهم لا يثلون مع ذلك بسبب من خواص 
ايقاع التمثيل » بسبب من مدرستهم التمثيلية » والتي تتناقض مع السبنما. 
ويوجد لون م حپون» يلون في السبنماء غير اہم هنا لا يستطبعون 
احتلال المكاند لتي يحتلونها في المسرح » اذ ان شیئا ما بښقصهم . والیک 
ظاهرة مناقضة : اننا نصور احيانا مثلا مسرحيا غير معروف » وفجأة يبدو 
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على الشاشة معبرا ومشيرا الى درجة أن زملاءه في المسرح يدهلون للنتيجة. 

يعي دلك› انه لا يوجد هنا قانون عام » کما انه یوجد اختلاف جوهري 
ما. فلنحاول تحديد فيا يكمن هذا الاختلاف والوصول الى استنتاح حول 
بريه الى لمان ین . سابد بقطعين من کتاب ستانسلافسکي e‏ 
الفن ». يوجد س ات ق م ک2 مسر حبة 
اة لظلا ۾ 

یکنب سنانسلافسکي › انم ومن اجل ان يعيدوا تركبب الحياة الفلاحة 
لذلك الوقت بصدق كامل على قصة المسرح › سافروا الى تولا وياسنايا بولياناء 
والى الضواحي الريفية » وتعرفوا على ظروف المعيشة » جمعوا عرراً كبيرا من 
لوازم البيوت وال لاس واحضروا معهم « كنماذج » اثنين من الفلاحين- عجوز 
وعجوزة » كان من واجبهما تقدي الارشادات المتعلقة بالمعيشة الفلاحية» 
باللهحة › بالعادات والخ. 

لقد تبين ان العجوزة ذات موهبة غير عادية: لقد حفظت رأسا كل 
الادوار وكل نص المسرحية » وهمذا سرعان ما اصبح بقدورها العمل كملقن او 
مشار : . وبعد ذلك عندما مرضت الممثلة التي تلعب دور المسممة مارتيناء 
اا ا > طلب ستانسلافسكي من العجوزة ان تحل محل الممثلة 
خلال فارة رين وأاحدة» ولقد اذهلت العحوزة الجميع . لقد كان ذلك هو 
المشهد الذي تسم فيه مارتينا الم لأنيسا ا 
هذا الدور على نحو وبسهولة وانهماك » بحيث شعر الجميم بالرعب» ووقف 
الشعر؛ > نيجه أن العجوزة على حو من البساطة » وبدون وعي منها للشر الذي 
ترتکمه› > سلمت الم وعلمت كيف يجب تسفم الانسان ». 

لقد كان معجبا بادائها» بجحيث انه قرر اقناع الممثلة» التى تؤدي هذا 
الذورة بالتخل جن الاوز دف ا ست اها بالخ .ودع ر أت اة 
كيف تشل هذه الفلاحة » ذكرت بأا لن تستطيع ‏ بالطبع » ان تمل هكذا . 

دات الفجورة ل غر آنه ا هنا طرفان مان TE‏ 
كانت العجوزة تحب الشتام وما کان بمقدورها الامتناع عن ذلك . فقد كانت 
تعتقد أن الحياة الفلاحية هي غير طبيعية بدون هذه الكلمات » ومهما حاربوا 
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هذا العبب فيبها» فقد كان يبرز من حين لين . غير ان ذلك لم يكن الشيء 
الاساسي . أما الاساسي فهو انه ما من مثل يستطيع بعدها ان يحرج الى النضة. 
لقد كانت تئل بتلك البساطة › بحيث ان أي اداء لای ثل بعدها کان يبدو 
مزيفا. وعدا ذلك» فإن شركاء ها لم يكونوا قادرين على التمثيل معها» فقد 
كانت تطغى على الجميع » وذلك ليس بسبب من مزاجيتها» بل بسبب من 
الضدق غير النادى :دايا : 

ويقول ستانسلافسكي انه» ومع ان الامر كان مؤسفاء» اضطر لتنحيتها عن 
الدور» ولذلك قرروا استخدام العجوز في المشهد الشعبي › عندما تحتشد 
الجموع › وتعلو الصرخات والخ . لقد وضعوها ضمن الجموع » وصارت تبكي 
معهم . غير ان صوت بكاء ها وحده» هو الذي اخترق كل اصوات المثلين › 
بحیث ما کان بالامکان سماع غيره . كان من المستحيل اداء هذا المشهد » اذ انا 
كانت رأسا تتناقض مع الجميع . واضطروا لتنحيتها من هنا ايضا. حينها؛ 
ودون ان يكون قادرا على التخلى عنهاء ابتكر ستانسلافسكي وصلة خاصة. 
TT‏ 
ونادت على انسان ما خلف الکوالیس ثم خرجت. وفقط › غیر انا عندما 
دوت بصوتها العحوز » فإن ذلك قد احدث إنطباعا مذهلا بالقرية الحقيقية ‏ 
بحيث ان ما من مثل جروٌ بعد ذلك على الصعود الى المنصة› على الرغم من 
انم قد ترکوا فاصلا ضخما . واضطروا للتخلى عن ذلك ايضا. 

« عندها  »‏ يقول ستانسلافسكي  »‏ ادخلناها ضمن الكورس » الذي يغني 
خلف المنصة. غير ان الكورس كان يغني مثلما يغنون عندناء اما هي فقد 
غنت على الطريقة القروية . وهكذا قضت على الكورس . واضطررنا للتخلي 
عن هذه العجوزة الموهوبة جداً. 

وهكذا » فإن المسرح بكل مجازيته لم يستطع ان يتحمل تدخل الحياة 
الماك 

مثال آخر من الكتاب ذاته. يم وصف عروض فنية (قبل الثورة) في 
كييف . هنا كان المسرح يستقبل بشكل رائم . احتفال » حشود المعجبين ‏ 
ازهار . ومرَّة بعد العرض ذهب المثلون مع اصدقائهم للتنزه في الحديقة 
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القيصرية - حشد ضخم من الناس »› اصدقاء المسرح . يحدثنا ستانسلافسكي : 
عندما كانوا يسيرون في الحديقة » رأوا فجأة مقعدا موجودا على تقاطع مرين › 
وکان هذا یکرر بدقة تأامة ديكور مسرحية « شهر في القرية ». المقعد ذاته› 
الشجرة ذاتما » وبدا كما لو أن الطبيعة قد جهزت خصيصا مرتفعا صغيرا في 
المقابل » حىث کان بمقدور الضيوف أن بجدوا مكانا هم . وكهدية للاصدقاء 
قرر الممثلون ان يؤدوا في الحديقة رأسا > وحت ضوء القمر الحقبقي › وليس 
الاق ساقي مدا من تيرق الفرة ١ء‏ لن الت ويا 
ستانسلافسکي مع کنیبر تشيخوفا التمشيل بمزاج رائم وحماس . غير انه توقف 
اثر الكلمات الاولى ولم يستطم ان يستمر. «لقد شعرت »۔ يكتسب 
ستانسلافسکي › > أن جلي تبدو على خلفية الطبيعة الحقيقية > الاشحار 
الحقيقية والسماء الحقيقية» مزيفة على نحو لا يجتمل ». وهنايضيف رأسا: 
« ویقولون ايضا› ان مسرحنا قد وصل الى الطبيعة ». « ؟ نحن في الحقيقة 
بعيدون عن الواقع الحقيقي »عن الحقيقة »» - یکتب بتانسلافسکي . 

ان هذه الشهادة . التي لا تنتمي لقم سينمائي » بل لقم احد كبار ا لخر جين 
ا مسرحيين»والتي يعود تاريخها الى السنوات الشر الاول من قرنناء هي على 
غاية من الاهمية بالنسبة لنا. 

من المعروف » ان الممثلين السينمائيين» يثلون على خلفية الاشجار 
الحقيقية » جالسين على مقاعد حقيقية . واكثر من ذلك » بين جموع حقيقية - في 
الحافلة» في المترو» في الساحات» في المناجم » يثلون فوق الارض» تحت 
الارض وتحت الماء . .. والطسبعة لا تزعجهم » بل بالعکس »› تساعدهم . 

شارت الف عى الفيدسن الاق البسانة ا اغنان ان 
يثلون بنفس تلك البساطة » التي مثلت ا الفلاحة العجوز . يصور الايطاليون 
« النمط » بانتظام . ان البطل الاساسي في فيم « سارقوا الدراجات » ليس 
مثلا» بل هو عامل . والولد ايضا ليس مثلا. اما الفتاة الت تمثل بشكل مدهش 
في فيلم « حبتان من الأمل » فهي فتاة قروية . اما التي شل معها - فهي مثلة 
ووالدة عاطل عن العمل . انبا مثلة خبيرة فى الدراما. هذا وان اسلوب اداء 
الدور من قبل الممثل السينمائي لا يتناقض مع التقاءه داخل اللقطة مع اي 


۲۳۱٢ 


انسان فعلي . » وليس مثلا» مع اي انسان حقيقي وقريب من الحيأة الى حد 
کر 

يكن ان نصل الى استنتاح انطلاقا من المشالين» اللنين اوردهما 
ستانسلافسكى » حول الاختلاف بين عمل الممشل المىرحي وعمل الممشل 
يعمل الممثل السينمائي على نحو اكثر قرباً من الحياة الفعلية . لذلك يحصل 
ان اولك الممثلين المسرحين : النين يستطيعون العمل ضمن هذا المستوى ‏ 
القرب الشديد من الحقيقة الفعلية »- يستطيعون التمشبل فى السنما. 
والممثلون المسرحيون . الذين بسبب من مدرستهم الخاصة » بسب من تربيتهم 
الخاصة» بسبب من مزاجيتهم او طبيعة الموهبة التمثيلية» يعملون وفق 
طريقة مسر حبة مجأزية نوعا ما. ‏ وكقاعدة» فان هؤلاء الممثلن › نادرا ما 
لون ي الا 

لقد حدث ان احد کبار الممثلین فی مسرح «م. خ.|. ت »۰ کاتشالوف › 
a ES EE aN aS‏ 
ير نفسه على الشاشة ابدا . وقد كان يلك احساسا جيداً با لجمالي » بالرائم » وقد 
تربى ضمن تقاليد مسرحية محددة على يد ستانسلافسكي » لقد تربى داخل 
«م. خ. ا. ت ٠»‏ احد اكثر المسارح واقعية. كان كاتشالوف قد اصبح 
عجوزا » عندما تقرر ان يتم تصويره سينمائيا في ستوديو الا فلام العلمية المبسطة 
ضمن مجموعة مشاهد من مسرحية «في القاع »» وذلك من اجل المحافظة على 
بعض ادح ابداعه. 

ان كاتشالوف » على الاغلب» قد ادى هذا الدور في المسرح خسمائة مرة» 
ولربا» الف مرة» وعل ما يبدو فقد کان يعتقد انه ثل بشكل صحبح ف 
السينما ايضا. لقد صوروه » وعندما عرضوا النتيجة عليه » اصيب بالرعب لا 
رآه على الشاشة » فطلب بأن يعيدوا تصويره. صوروه مرَّة ثانية . هنا القى 
حواره بصوت منخفض › وحاول ان لا یغالي فی استعمال تعابیر وجهه » وضغط 
فل ةه ف ا لاان وک بے ی 
تضويرة مره قال ب الق ا قدت ها ,الصو لالت 2 وقد كان جا 
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لم يكن كاتشالوف قادرا على النحك بىضسه على الشاشة » ولم يكن يرى او 
يسمع نفسه » فى حين ان عادة التعبير المضخم ‏ المغالاة في وسائله التملليه .قد 
اشرت عد أن هاه العادة هة بالا امل ار خي دن ارت 
خلال الاف السنوات التي مضت على وجوده» لم يتغير من حيث الجوهر . وقي 
الحقبقة » فإن الاشخاص في المسرح اليوناني كانوا يضعون الاقنعة على وجوههم 
ويقفون فوق الرافعات » اي على على جزم ذات کعب عال » تزید من طول 
المثل . كان ذلك يعمل كي يصبح بالامكان روْية الممثل على نحو افضل . لقد 
كانت المدر جات امسر حبة البونانية ضخمة جدا ؛ وكانت نحتوى على جهيزات 
صونىة رأئعة. غبر ا فى كل االات . عة ضرورة ما للمعالاة ۔ لارتقاء . 
للتضخم - تبقى حتمية بالنسبة للمثل المسرحي . 

یکتب ستانسلافسکي في احد مولفاته » انه عندما يعمل مع تلامیذه ٠‏ فهو 
يدو كمن يقول هم : تعلموا أن تعبشوا فوق المنصة بشكل طببعي › ومن م 
سوف نعلمك كيف تغالوا من اجل القاعة . غير أن القضية هنا تكمن في و جود 
تلك الحدود » التي ار يستطم حى ستانسلافسكي ان يتخطاها . لقد كان ينظم 
على امتداد حباته كلها مؤسسات صغبرة فرعية :« الاستوديوالاول »ي «م.خ . 
ا. ت ٠»‏ الثاني . الثالت» الرابع. وهي کلھا دات قاطا کن امان 
ضيقة » يحتمع فيها ٠٠٠١ _ ٠٠‏ شخص » او ٠٠.‏ كحد اقصى › وطالا أن الفرقة 
مل ف المكان الضبق› كان العرض يحدث انطباعا مذهلا بالصدق الواقعي . 
ولكن ما ان تنتقل الفرقة » ننيجة نجاح حفلا الاو » الى مکان آخر اکثر 
اتساعا الى حد ما» حى يضطر الممثلون للمغالاة في اصواتهم » وسرعان ما كان 
يحختفي هذا الاحساس بالصدق الواقعي . وتتحول الفرقة الى مسرح عادي. 

ان كل مدرسة الممثل المسرحي لتتلخص جزئيا » في ان عليه اذ يغاي ي 
صوته » ان لا يفقد غنى النبرة » وان يتلك ذلك بطريقة اصطناعية »> خاصة › 
ومتميزة -طريقة « تزويق » الكلمات . عندما يشرع الممثل بالحديث بصوت 
کنن دون أن با غد يعن ا عفار دد اال جن الال فى الناعا: 
فانه سرعان ما سیکتشف فى صوته مئات الألوان الختلفة . وما ان يشرع في 
الحدیث»› مهدا صوته » فانه سبتکام بشکل رتيب › خامل » ومتوتر. وهذا 
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بالطبع » اقل فنية بكثير» اي اقل صدةا. 

من السهل فهم لاذا بحدث ذلك. ان ضرورة التغلب ليس فقط على 
المساحة المسرحية الكبيرة (وهي نصف مصيبة) » بل بشكل رئيسي » ضرورة 
القاء الحدث خارج علبة المنصة» نقله خلف اضواء المسرح الامامية» خلف 
مكان الاوركسترا » والقاءه فى القاعة والسيطرة على القاعة بواسطة الحدث - 
ان ذلك يتطلب جهودا ضخمة من الممثل المىرحي . ان هذه الضرورة قد 
تطلبت ذلك قبل ثلاثة الاف عام خلت » وقبل خسمائة عام خلت » وتتطلبه 
الآن . ان هذا الجهود » الذي على الممثل المىرحي ان يبذله كي يودي دوره» 
يجبرنا على ان نعم الممثل المىر حي » وعلى ان نقطع معه مر حلة خاصة وطويلة 
الا د اة ل ای کن ها او وجمت الامکان» در 
ملحوظ .» وان تتم المحافظة على مرونته من حيث المعنى ومن حيث النبرة. 

فكل فر ان فل اتاد الور ير ا ر ا ر 
متزايدة . غير ان المسرح هو ببساطة غير قادر على ملاحقة هذه الحركة › ولا 
بخ ان ی ا وها وات يكن الارن اعات ن عل ا 
ا مرحي والسينمالي . 

يتم تعلم الممثل في المسرح كيف يشخص »› وهذا امر حتمي . ويتم اطلاق 
حريته » كي لا بخاف من المساحة وكي لا حاف من الجمهور » كي لا حاف من 
شركاءه . ان طرق.التشخيص الخاصة لتضفي عليه صوتا جهوريا ومغالاة » في 
قور الاموا ا ااا ال ج ااي د ا ا 
غل غو عقا به أطلاق ولك ا نطلا قا مى تلك الكارن» الى طهر غل 
وجه الممثل من الا نف حى الفم وما بين | لجا جبين .ان الفم ليتكون بطر يقة خاصة › 
نتيجة انه يغالي في احاسيسه وتعابيره يوميا » اثناء القارين في الصباح واثناء 
العرض ني المساء . ويتشکل عنده تدر يجيا وجه مَثيلي متميز - وجه ڏو تکوين 
قيلي » لا يكن الخلط بينه وبين اي وجه آخر . لادا تتشكل هذه التكاوين 
.التمثيلية المتميزة؟ ذلك ان الممثل على المنصة › كما قد يبدو » يعافى من الاشباء 
ذاتہا » والتی نعافی منها في الحياة . توت والدته في احدى المسرحيات _ اننا 
يبعا و هذه اللحظة يوما ما. وفى سرحية اخرى نحونه صديقته 
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اللحبوبة » وهذا ايضا يحدث لنا. وفي المسرحية الثالثة يخون هو صديقته - 
وها ايا ك لتا وبكلا وأاحدة فيو يمان من ذات الافراح 
والاحزان » التى نعاني منها في حياتنا » غير انه وللأسف » لا يعاني منها مثلما 
نعلي نحن . كما ان الرجال والنساء » الذين يتعرضون للمصائب › لا يحزنون 
بنفس الطريقة » التى حزن ا الممثل المسرحي » لا يبكون بنفس الطريقة › 
التي يكي با الممثل ا مرحي فوق المنصة » وسيصرخون بفمهم وبكل جهاز 
النطق عندهم بطريقة تحختلف عن الطريقة التي يتصرف با الممثل. وبا أن 
سلاحه الوحيد هو ۔ هذا الجهاز » والذى بواسطته ينقل الى المتفرج ما يفكر 
به » فان هذا الجهاز يتفصل بطريقة محددة » وان سترون في نأية حيانه نتيجة 
ا ا 

لا جوز ان يحصل ذلك مع الممثل السينمالي . ان الفنان الكير ‏ الممشل 
الملىرحى ‏ ينتقل الى السينما ويثل بشكل جيد جدا. فكيف يحدث» ان 
ای ا ا ق ل ال کل د 
فى السينما؟ تكمن القضية في ان هذا الفنان الكبيرء اذا ما احتفظ في داخله 
وی فی اتفه هذا آلا خاس بالفرق بین کف ثل وکبف قد کون من 
الاج علا ل ا ا ول ال الا ت ي وا 
غامضة . 

بعد ان مثل شوکين في اربعة افلام» مرن على دور غورودينتشي يي 
مسرحية «المفتش العام »» وقد قال لى : « سأحاول ان اوؤدي الدور بطريقة 
سينمائبة » . ماذا يعني ذلك؟ يعني ذلك انه سیحاول ان يود یه ضمن قياس د قيق 
اجان ت ا کل واس ا ر ااب ب 
بطريقته فى التمرن على هذا الدور . لقد كان ذلك اضافة الى اشاء كثيرة› 
مثيرا وخلاقا . غير انهم اضطروا لأن يقولوا له» عندما وقف فوق المنصة: 
« اہم لا يسمعونك في الصف الخامس ‏ السابع ». 

مة العديد من امثال هولاء الممثلين › والنين يبذلون جهدا لكي « ينعُموا » 
عملهم » وللعمل بطريقة! سينمائية. 

غير ان نة جال واحد في السينماء نأدرا ما قدر لي ان اری فيه حى 
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افضل فنافي المسرح » من الذين استطاعوا ان ينجحوا فيه»_ هذا الجال هو 
العمل من خلال اللقطة الكيرة. 

يودي كل شيءَ في المسرح على نحو متساو .ان المنصة» عموما » هي ذاتها 
سواء كانت تصور كوخا او قصرا»› ابا المنصة ذاتهاء كما ان المسافة حى 
ا منفرج ذاتها ايضا. يختلف الوضع في السينما. فبمقدورنا ان نصور الانسان 
وسط الحقل » وسيصبح المشهد بسعة عشرات الهكتارات › كما يكن ان نقترب 
حى الالتحام من الممثل وان نتطلع الى عيونه مباشرة. وهنا سيبدو انه اذا 
كان الممثل يقف وسط مساحة كبيرة » فعليه في السينما ان يغالي في وسائله 
التعبيرية وحركاته التعبيرية » اذ لا يكن رؤيته بدون ذلك هذا وان عمل 
الممثل السينمائي » ضمن هذا المستوى الواسع والكبير» يقترب من عمل الممثل 
مرحي . ان عليه ان يغالي » عليه ان يتغلب على المساحة الممتدة حى 
الكاميرا . غير اننا نقترب منه اكثر» ونصوره في لقطة خصرية. اننا نراه 
بالتفصيل » وهنا عليه ان يعمل من خلال قياس دقيقة للاحاسيس. ان كل 
مبالغة » كل قمع موجه ضد طبيعته سيبدو ملحوظا من قبل المتفرج . غير اننا 
بعد ذلك نقترب منه أكثر فأكثرء نتطلع في عيونه » نصوره بلقطة كبيرة جدا. 
وهنا يتضح » ان المعيار العادي لقياس الاحساس سيكون فعله بالنسبة للقطة 
الكبيرة اكثر عا يجب » واذا ما كان الممثل سيعمل من خلال اللقطة الكبيرة › 
على النحو ذاته الذي يعمل فيه من خلال اللقطة المتوسطة مثل سرحي ذا 
خبرة خاصة » ومتمرن بشكل متميز» فانه سيتضح أن عينبه تحملقان » وانه 
يبالغ في تحريك فمه › ليعمل کل شيء بتعبیر زائد عن حده » على الرغم من ان 
ذلك قد يبدو طبيعيا تماما » اذا ما قورن بالحقيقة الحياتية » اننا حى فى اللقطة 
الكبيرة نضغط على الممثل حى وان خالف ذلك المعيار الحياتي . ان هذا العمل 
يحب ان يكون دقيقا بشكل مطلق » بحب ان يعني بأدق تفاصيل التعبير» ذلك 
لأننا اعتدنا في الحياة » عندما نتحدث مع الآخرين » ان نحافظ على مسافة متر 
او مترين » فما حن نبدو في اللقطة الكبيرة كما لو اننا اقتربنا حى الالتحام› 
وعندما وصلنا الى الالتحأم الكامل » اتضح لناان حركة واحدة للصدغ تكون 
اعات الل عن کل كاملا من الامو او ن كل كاد 
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ان الممثل السينمائي المتمرن بشكل جيد يكيف مجهوده ونظام عمله مع 
الكيفية التي ترى با الكاميرا » وهو لا يعمل دانا على نحو متشابه » كما ان كل 
شيء يعتمد على ان كان يعمل من خلال لقطة متحركة او ثابتة » لقطة عامة او 
متوسطة » لقطة خصرية او كبيرة . ان الممثل السينمالى اذ يؤدي مهمته فهو في 
كل حالة منفردة » وضمن حدود اللقطة المعنية » يعمل بحيث لا يشعر المتفرج 
أنه ثل » بالاداء المنعمد . هذا هو شرط السينماء هذا هو قانونما الحديدي . 

وكلما مضينا قدماً الى الامام » كلما اصبح هذا القانون اكثر تطلبا . اننا 
نوسع حدود مجازية العمل فى السينماء في حين اننا نضيق بشكل صارم بجازية 
الممثل: مع امشتاء. تعض الانواع الفنية الخاصة والي تتطلب مناقشة 

يکن لنا ان حرج باستنتاجات من هذا القانون العام حول دور المعطيات 
الخارجبة الفيزيولوجية للممثل السينمائي . غالبا ما يتحدثون عندنا باستهزاء : 
« هل تحتاح السينما حقا ألى مثلين موهوبين؟ ثُة مثل موهوب هو «ن »» وة 
مثل جيل هو «س »» وها ان «س » المجميل يشل » في حين آن «ن > 
اموهوب لا يثل» أو يقولون : كانت نة فتاة » لا تقدر بثمن » وهي لا تثل في 
السسنماء اما الممثلة الاخرى الحمقاء » فهى تمل طوال الوقت . لادا ؟ ذلك لان 
لج ن عرو اين ف ع اال اااي را كان اور 
يصوره بشكل حم » فإن الوجه يقوم بال جزء الاكبر من العمل . اذا كان هذا 
الوجه معبرا» مثيرا من الناحية الحباتية » واذا كان المصور يصور بشكل 
صحيح (ان تعبير « فوتوجينيك » هو في غير محله) » فإنه سيتضح أن الممثل 
الذى يتلك « معطيات » اقل » من وجهة النظر التعليمية » سيعطي اقل في 
نان الور ولك سو اقل غا اغ 

يوجد ما يسمى بسر الشاثة. لا توجد هنا اية قواعد. يصعب التنبو با 
سيبدو على الشاشة . حتى اني اذا تطلعت في عيون الانسان » فإني لن استطيع 
ان اتنا كف ستبدو على الشاشة. نة مسافة ما موجودة بين الفوتوغرا فيا 
والوجه . فألا »يتفي الحجم . انگ لا تعرفون ان کان صغيرا ام كبيرا ء حيلا 
ام سمينا. وغالبا ما يبدو لك انك تعرفون هذا الممثل السينمالي جيدا» غير 


*» 
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انک تدهشون » اد ترونه على الشاشة . ويتضح لك انه قصير» وذلك نتيجة أنه 
قر عل اا ا راو اه ردو الل ل ات 

هناك نكتة مشهورة . سافر أحد مثلينا مرّة الى هوليود وكان يرغب 
برؤية الممثلة الاميركية المشهورة غريتاغار بو باي من » فقيل له انا موجودة 
على الشاطىء . كيف اجدها! اجابوه: اذهب الى الشاطيء » وعندما ترى 
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کان يوجد مثل - ولن اذکر اسم عائلته . عجوز . مثل نغطي ذو شارب . 
ويدعي العم ساشا. واذا ما جعنا كل الجهود التي بدلتها مع المثلين اثناء 
القارين على الفيم واعتبرناها حوالي الالف » فإن ۹۹۹ وحدة منها قد بذلت ف 
العمل مع العم ساشاء اما الوحدة المتبقية » فقد بذلت في العمل مع الأ خرين » 
کا ا ی ا ا ا ی ق کت ا 
منه اثناء التصوير » كي ابكي في زاوية ما. وكان يستحيل ان احصل منه 
خلال ساغة عل بنط الا شا الق كنت الها ا مامه غنرات المراتا و كنت 
افل ف الفا ا دال حال اجان وان اا وار مرن عل 
الشاشة » وها هو غریغوري کوزنتیسيف يقول لي : « اني اری انه مثل. انه 
يودي على نحو رائم » وقد اختاره للعمل في فيلمه. عندما عرض الفيام بعد 
عام قلت له: «ان العم ساشا ثل بشکل جید» .امأ کوزنتسیف فقد ذهل › 
الي ا ا :عدا مت اال 

اما انه يبدو على الشاشة بشكل جيد» فإن ذلك يحدث نتيجة انك ترون 
کو ای ایا کر ورا ف رو الاد کارت 

توجد حالات من هذا النوع » وتوجد حالات معاكسة . لا يحب ان بجعلا 
ذلك نستنتج » انه يكن ان يكون الممثل سيئًاء نتيجة لشاربه . اني لا اورد 
هذا المغال دف التسلية + بل لكى اقول » ان ظاهر الممثل يلعب اخيانا دورا 
كبيرا فى السينما. لاذا ات ا را و 
الممثل مثيراء واحيانا جميلاء واحيانا ذا طابم خاص » واذا كانت عيناه 
متميزة نوعا ما ء» فإان هذا يعطبه امتيازات كييرة. 


TF 


ا لحديث التاق عشر 
الحل التكويي البصري للفيام 


تقد ادى اكتشاف الصوت الى تعقيد السينماء ولكنه لل يلغ طببعتها 
البصرية . تمعنوا بدقة في اي مشهد سينمائي » وستكتشفون أن خاصيه الفن 
السينمائي لتكمن بالذات في الجزء البصري › ال مرق من الفيم » على الرغم من 
ان نصف استقبال الفيام اليوم يم سمعيا (وأحباناء بشكل رئيسي سمعيا) . 
وم ذلك فان انعا تى فا مرتاء وكا ركت أل :الاسام كلا 
سيكتمل اكثر فاكثر الجانب المرئي منها . هنا تكمن جدلية تطور السينما. 

غالبا ما يذكر رفاقنا في احاديثهم مع المتفرجين » وحتى في مناقشاتهم معنا 
ان السينما صارت سرحية اكثر ما جب . اسألوا ا لمتفرح › ما هي المرحية في 
السبنما؟ فتتلقون الاجابة التالىة : مشاهد طويلة جدا »› يتحدثون كرا › قلىلا 
ما نشعر بالمونتاح » اللقطات الكبيرة قلبلة» الدينامبكية قليلة. 

وبالطبع » فان «المسرحية » ليست مصطلحا د قيقا تماما » لان المىرح ايضا 
يكن إن يكون ساطعا زاهيا واضحا وبصريا الى اقصى حد» غير ان النثاحية 
البصرية فيه مختلفة » وكذلك السطوع . 

قلك بصرية السينما بعض الخواص والتي بحب ان نتفق عليها راسا. 
الوضوح »السطوع البهيج » مجازية تأثير الديكور » الميزانسين » تأثير الحلول 
الضوئية » غلبة الكلمة والتعبير الحركي في المسرح - ان هذا هو ما يشكل 
الجوهز البصري المسرحي › عندما نقول » ان المسرحية قد صممت على نحو 
ساطم وسرحي . ان بصرية السبنما متميزة كليا» وا لجاز في السينما هو غيره 
في المسرح . تتعامل السينما مع «الفوتوغرافيا » وهي ستصطدم حتا في كل 
مقطع منها مع طبيعية ما يتم تصويره فيها . الفوتوغرافبا - هي أم السينما. 
ابتداء من ال ملابس» المكياج » الميزانسين » الديكور » وصولا الى الحركات › 
والى الممثل السينمائي » والى التشكيل »- فان كل شيء في السينما غير مشروط 
وماثل للحياة في كل انواعها الرئيسية » في حين انه في ا مرح كلما كانت جميع 
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الفاض أك غار كنا ارت اناع اله كر فاع 

فلنقارن بين المكياج المسرحي والسينماقي . لا تكمن القضية فقط في ان 
المكياج المسرحي محسوب لكي يشاهد من مسافة عشرين مترا › بينما في السينما 
- لكي يتم التمعن عن قرب في وجه الممثل. تكمن القضية في أنه مبدئيا نة 
نظامان مخحتلفان للمكياج . يكن للمكياج المسرحي ان يعبر عن شخصية 
الانسان بوسائل مجازية واضحة . لا زلنا نذكر وسائل المكياج الشديد الجازية 
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شلا الرجه اى قان الل الرخى بح ذلك يلك أمكانة أعطاء 
شخصية ميزة لتعابير وجههء بواسطة طرق يستحيل استعماها في السينما» 
لأن قن طبيعة الى أمر ستجتل افق الستناء نامكاج فى الا اذ 
رار ا ل ا لر ردة الرا فى ار وهال اى ك ا ان 
يغيره على نحو ضئيل جدا. وهذا » عندما نضطر في السينما لعمل مكياج بيز 
فاننا نعانى من صعوبات حمةء اذ بحاول اخفاء اثار معالجة وجه الممثْل. 

a AEE NNE E E O 
سوف تؤدي فورا الى تشويش استقبال الفيام . كان مييرخولد يلس الممثلين‎ 
اف ا وف وا الا مسل ن السا انعا هور‎ 
ممكن في الطبيعة » هو غير ممكن في السينما (بالطبع » باستشناء بعض الانواع‎ 
. ا جإزية المميزة  الاساطيرء الحكايات والخ) ... الامر ذاته بالنسبة للملابس‎ 
ان درجة مجازية اللابس في السينما هي اقل بكثير منها في المسرح . يحب ان‎ 
تكون ا ملابس في السينما حقيقية . اننا حب العرض المىرحي الساطعم حيث‎ 
اللابس محجازية اللون على نحو واضح . ميزة من ناحية الشكل › لا تدعي اا‎ 
ولكن هذا العرض في السينما مستحيل . ان كل بذلة على حدة بيجب‎  » حياتية‎ 
ان تكون حقيقية . ان المتفرج › الذي يتعامل مع الفن السينماي › يريد ان‎ 
. يصدق » ان هذه البذلة پرتديا رجل حي » حقيقي‎ 

کما ان صعوبات اكثر تقف بوجه منظم العرض السینمائی » عندما يتعامل 
مع الديكور . ان الديكور» حى في اكثر المسارح واقعية » لن يتحول ابدا الى 
غرفة : فقط عند الرسامين السيئيين جدا يكرر الديكور في ا مرح الاماكن 


۲۵ 


الحقيقية في تفاصيلها الحياتية. بحب ان يكون الديكور في المسرح انشائيا 
داعا : فهو داًا عبارة عن مساحة فوق الخشبة »اي نقليد مجازى للغرفة مسبق › 
لا يسعى الرسام لطرحه باعتماره غرفة حقيقبة . لبست لدينا ايضا فى السينما 
ر وی ا ر ال اا ین با ر 
انه بحب إن يستقبلها المنفرح كغرفة واقعية وليس كديكور: قاعة درس 
وأقعية » قبو واقعي ذو طلاء حقيقي › واذا امكن › ذو قرميد حقيقي ولس 
مقلدا» لكي لا يمكن تييزه عن القرميد الحقيقي » والخ.... 

يستحيل في السبنما وجود شجرة مؤسلبة (نسبة الى الاسلوب)» اما في 
ارح فان الاسلبة وحدها هي الامر ا لجسن . وبالنسبة للسينما التي تتعامل مع 
الطبيعة فان الاشجار القهتضعوا دإخل البلاتوه » جب إن تكون على شاكلة 
تلك» التى صورتوكا في .الطيعة . وا ما كانت نة حاجة لتصوير شجرة 
داخل البلاتوه » فيجب استخدام جذع صنوبر أو حور عادي › اغصان صنوبر 
أو حور حقبقية . انهم يسعون لتقليد الاعشاب الحقيقية » الطبيعية دون 
احاطتها بالة شعرية » دون اضا رايم وة كليم. الوسخ وسخ » والاعشاب 
اعشاب . ان هذا سیکون في المسرح سینا بشکل غير معقول » فی السينما - امرا 

وكما ذكرنا سابقا » فان الشىء ذاته لينطبق ايضا على عمل الممثلين. 
وهكذا؛ فقد بذأت» من أن اسنا - فن لوف الملل الأول» بصري » 
ووضعت فورا ذلك العدد من العوائق امام هذه الطفكهمالبصرية › الامر الذي 
سيقود في المسرح الى التحطم الفوري لأي فكرة فعالة للمخرح . فاذا ما 
اقترحوا عله ان ینظم فی المسرح عرضا ساطعا وحادا غیر انہم اشترطوا أن 
تكون الغرف كلها من الحجم الطبيعي » مزينة بشكل طبيعي » وان يكون 
الاثاث فيها حقيقباء ان تكون اللابس حياتية» وان لا يضع الممثلون على 
وجوههم مكباجاء ساطعا وان يتحركوا ويتحدثوا » كما يفعلون في الحياة» 
فانه بالطبع » لن یتمکن من ان ينفذ اي عرض سرحي منظم وموثر. نما 
هلا الأمر نى السيتما ‏ هو الط الأول والوحبه: 

ان قانون طبيعية السينما لم يفهم » بالطبع » رأسا. لقد ترافق نشوءه مع 


ET 


محاولات السينمائيين للتخلص من طوق التاثل الحديدي مع الحياة» ومحاولة 
امجاد مخارج ما وراء حدود الطبيعية في السينما » والتي يصعب التغلب عليها . 

اذکر؟ بالفيام الا انى « مقصورة الدكتور كاليغاري “"' . والذي نفذت 
فه e‏ تعبيرية : كانت الجدران مقوسة» اما المصابيح ذات الشكل 
المجازي فقد نصبت مائلة والتفت السلام ضمن لولب معقد . ولکن با انه سار 
اکل اکر اا احم حع ا فار ار 
انم موسلبین » فانه لم يکن ولا بأي شكل التوحيد فما بين الحي والميت . ففي 
داخل هذا الفيم كان نة تناقض لا يكن نسويته. 

ان المحاولات المنفردة لايجاد عرض بصري سينمائى من خلال الا سلبة 
ا ا واو کن اکا 
اما الرسوم المتحركة - فهي قضية أخرى » تحتاج لحديث خاص . انا صنف من 
السنما ختلف تاما. 

کی و ا ار عر او و وا ای 
اا ون ال ق 
بزوغ الفجر ببطء»وظهور الشمس . وكقاعدة » اذا ما تم تنفيذ بزوع الفجر 
بشکل جد › وخاصة اذا كانت الديكورات تثل الطبيعة فسيدويى التصفىق 
فى القاعة حتا. 

حاولوا ان تتصوروا السينما : تشرق الشمس او تغرب ببطء فلا بيحدث اي 
اک ولا يدوي التصفيق . 

ادن » فاننا نتعامل في السينما والمسرح مع نوعين مختلفين من الاستقبال . 

و الج ع م الا ا اق افا غ ن 
ارح » بل داخل المعالجة السينمائية المتميزة لنلك الادة » والتي يقترحوب 
a‏ 
ولكن » كما تعلمون » يكن لبصرية السينما ان تتخذ احجاما واسعة جدا. ان 


اخرحه روبرت فىله عام ۰ . 


المستنا قادرة على کل شيء . 

وهكذا» فقد اتفقنا على ان ال جانب البصري فى السينما هو ما يشكل 
و کا اک چ یو الوت 
فانک سترون بوضوح » ان كل العوائق المرتبطة بتطور السينماء لتعتمد على 
كيف فهم ا نخر جون السينمائيون في المر حلة المعنية ال جانب الصري من فلهم . 
وكيف تراجعوا عن مواقم السينما الصامتة وكيف حاولوا فيا بعد ان بجتلوها 
ن جد انا يور الا ال هة و ااا بف افا 
للسينما. وهكذا فان البصرية تكمن في طبيعة السينما. 

O E O 
REA 

كما هو الأمر بالنسبة للسرح » فان علبنا في السينما ان نقرر كل ملحقات 
المشهد القادم من الفيام بمجموعها . اننام نتحدث بالتفصيل عن عمل الرسامين ء 
ار من هذه النقطة للحديث عن الجل الاخراجي . 

ر ر و ا ی ی الها ا ا هه 
واحدا فقط من سيناريو كان بحضره حول ثورة الزنوج في هايتي . هناك تكمن 
منهجیه عمل ایزنشتاین ومقتربه من الدیكور . 

لقد كان يقترب من الديكور » من تركب المشهد » انطلاقا من الميزانسين. 
انه لم يكن ينبت الميزانسين داخل الديكورات » التي يقترحها عليه الرسام» 
بل يصمم الديكورات » انطلاقا من حلول المشهد محض السبنمائية. لقد كان 
يبدا ببناء الميزانسين ضمن ديكورات بحازية ذات زاوية قائة. كأن هذا 
الميزانسين يتطلب مدخلين . لان البطل بحب ان يدخل من احد المدخلين» فما 
ا ا ای و و ا 

كان على البطل ان بقفز من النافذة» عندها وأنطلاقا من هذا 
اا E OE a E O‏ 
للنافذة . وايضا واذا ما تحدثنا بشکل فح » نقول بأنه قد یکون حسنا ان تکون 
لدينا اثناء هذا المشهد قوة ثالثة متركزة فى الخلفية - وهكذا تنثاً فكرة امجاد 
ومن ثم . كانت كل هندسة هذا المكان » وبالتوافق مع تطور المشكلة 


TTA 


تزدادامتلاء ا بالتفاصیل » وهکذا کانت الدیکورات تتشکل تدرخجبا. 

هنا؛ بالطبع » تؤخذ بعين الاعتبار » هندسة المكان المحلية» الحلول 
N‏ 
حيث الجوهر » ساحة مجري فوقها الا حداث » تصاغ سينمائيا فأ بعد كديكور . 

يحب ان يتلك المرء قدرة كبيرة هلى الاختراع » ان تكون عنده مخيلة 
E E N N EG‏ 
الا التخطط کی نا غتده ق الجة د كرات حدر ة 
بالاستحقاق . انه لأمر صعب »لا ينجح المرء فيه داناً . انه احد الطرق . 

ان الطريق الثاني المعتمد من قبل العديد من الخرجين» هو الطريى 
المعاكس . ان تقترح على الرسام المتطلبات الفكرية والعاطفية المحددء 
المتعلقة بالدیکور . انہم یقولون له ان مواصفات المکان بحب ان تکون على هذا 
النحوء وان البيت بيجب ان يكون قدياء والجدران سميكة وصلبة » ستوضع 
فعا لواف کا ی ا کو وات ا ا 
مقبب » هذا ما ارید رؤیته فی هذا المكان. 

حضر الرسام تخطيطا اوليا . يبدا الخرج بتحديد اليزانسينات الخاصة به 
داخل هذا الدیکور » الذي قد ینفذ احیانا وفق وذح مجسم . فاذا رای » انه 
ضفب عله قم مض الور تبات فاتة اة بوق حرق هة 
التعديلات او نلك اق انه سرف يكت الراتين بالنة اكور 
وسيكون الديكور احيانا بثابة البأاعث على تحديد الميزانسين. 

الطريتى الشالث الاكثر اتباعا ف السينما: يطرح الخرجح على الرسام 
احتياجاته العامة فبا يتعلق بالديكور ويؤجل كل حلول الميزانسين الى تلك 
اللحظة التي يتم فيها بناء الديكور . وهكذا تعمل الغالبية العظمى من ا لخر جين 
الع 

يدقق امخرح في الديكور من وجهة نظر تطابقه مع الواقع » اغوذجبته› 
ملاعنه » وفعالبته . امأ المصور فيدقق فيه من وجهة نظر امكانات التكوينات 
ا لمثبرة » راحة التصوير » أمكنة الاضاءة » راحة الاضاءة الخلفىة » الاضاءة من 
الاعلى » ووجود كوة . عندما يتم بناء الديكور » يدأ الخرح والمصور داخل 


ا 


اكان جيك الو انات الا حه وا حاف الاح 

وبالطبم » فان الطريتى الذي اخترعه ايزنشتاين » هو الاعمق» غير أنه 
مليء بالخاطر . توجد عند انصار الانجاه المعاكس الحجة التالية » انم يؤکدون 
(وهم محقون الى حد ما) . ان السينما ترتبط داعا مع تتبع الطبيعة. 

ا طاو ات ا ر ا رچ ا 
الشارع ومعك الكاميرا . فهل انتم تبنون ثارعا من اجل اللقطة؟ ذلك انك 
تبنون اللقطة منطلقين من الطبيعة الحقيقية ‏ البيوت » التي اخترموها» 
القرى» المزارع » الشواطيء » او الازقة» هكذا تبنون العرض . كما ان 
الطبيعة الختارة من قبل ملي تصرفات الممثلين وايضا الميزانسين. أن قدرة 
المخرح على الاختراع في هذه الحالة لتكمن في كيف يستعمل الطبيعة » كيف 
ينسق الحدث داخلها» كيف سيتمكن من التوحيد عضويا بين هذه العناصر ؛ 
ذلك لانه جب على السينما كفن مرتبط مع المراقبة الدقيقة للحياة » أن تكون 
قادرة على روية الحياة الموضوعية بطريقة تسمح للفنان بأن يستوعب المحياة» 
کما تاج . 

فما هو الفرق بين الشارع والدیکور؟ يقولون احبانا: لا يوجد أي فرق . 
اپنوا دکانا » من النوع الذي کان اكثر فطبة فى روسيا سنوات الثلاثينات › او 
جمعا للنبلاء »> شديد الخصوصية » بحيث تكن اضاءته ويكن الدخول اليه 
بسهولة . ابنوا مستشفى تقليديا » قاعة تقليدية والخ .. واني كمخرج › واذا ما 
روعيت كل القواعد» وكان البناء مريجاً للتصوير ء قطن أن اوزع کل 
الاخات الا ا و ا ا 
a EOS oN O NE‏ 
اروا ار ا 

تلك هي الاسس النظرية هذا الموقف . ولا يكن لي ان اقول ان الخر جين 
السيئين يعملون ذه الطريقة. 

شخضياء ل أقدر ابدا على ان احل المسالة » كما حلها ايزشتاين ولكتى 
عا فی ا ر TE‏ 
كنت اسعى دائًا لصنع ديكور» يحمل في داخله اضافة الى الحل الشعوری 


r. 


الاجر ی ان ماعن ع ل ما ی ر 
محددة داخل الديكور المعي . ومع ذلك فانني كنت دانًا اجد الحل النهاني 
للميزانسن داخل المكأان نفسه. 

سأشر- لک الحد الادنى من التحديدات المتعلقة بالميزانسين. والي e‏ 
اطرحها على الرسام أثناء تصمم الديكور . لكي يتصح لك بشكل تقريي 
الطابع العام هذا العمل. 

مثلا . ما ألذي انطلقت منه عندما كنت اصنع غرفة كبيرة من احل فيم 
« البدبنة »؟ لق كان مقترلى في هذا الفيم هو النفسية الجماعية الكتلوية ء 
وتقديى الشخصبات باعتبارها كأئنا ما واحد ذا تسعة رؤوس . انطلاقا من 
Sse N EE EE‏ 
اللخهات. وفقكدا فررنا »ان عضر الموراسي هدا بكرن الطاولة 
المستديرة . انى في هذه الحالة »> سرت جزئيا فى طريق ايزنشتاين ‏ لقد انطلقنا 
من الطاولة المستديرة. لقد كان ذلك احد اهم عناصر الديكور . 

a a E OE AGE 
الوأاضح » أن السام » الذي يقود ألى غرفة الضابط › بحب أن يكون موجودا‎ 
هناك . قي حال !ن ذهاب الدينة اليه وهبوط الضابط الى الا سفل » ود خول‎ 
امالك : ومسبرة الا حنجاج ومحاولات الاستدراح » سيكون في هذه ألغرفة‎ 
ا و ق م الیل ا‎ 
الضابط من الاعلى » تصعد البدينة اى الاعلى والخ الخ . قررنا في نہاية المطاف‎ 
ان نبني سلما لولي الشكل فصارت عندنا دائرتان : الاولى -الطاولة . والثانية‎ 
السام اللولي الشكل . اما الباقي فقد تركناه كليا لرؤية الرسام.‎ 

مهما كانت المساحة السينمائية مطابقة للحباة » ومهما كانت شبهة عموما 
بالمكان الطبيعي . فانه بحب ان تحتوي رغم كل شيء على عناصر التصمم»› 
امكرسة لخدمة ايزا نسين الفكري المعنى » وسيعتمد كل شيء لاحق على درجة 
خيلة الرسام وا لنرج . ان الفيم التالي » الذي اخرجته اي فيم « ثلاثة عشر » 
قد صور بمجمله في الطبيعة » باستشناء كل الاستحكامات » والتى صورت داخل 
البلاتوه. هنا تلقيت اول درس في حياتي في التكيف مع الظروف . لقد 


۲۳١ 


خططنا للدیکور منذ ان کنا في موسكو على شكل تلة صغيرة ‏ والتلة محاطة 
بسور طيني . وهذا السور الطيني » بخطوطه غير الواضحة › كان يلتف حول 
التلة راسا شكلا غير متساو . ينتهي السور في مكان ما» وبعده توجد هضاب 
اخری . 

عندما بدأنا التصوير » اتضح ان شكل الديكور يتغير بطريقة مأساؤية 
جدا» بتأثير اتجاه الريع . فاذا ما هبت الريح ليلا من الشرق › فاننا كنا 
نكتشف صباحا ان معظم السور قد اصبح مغطى بالرمال » وقد غت هنا 
وهناك تلال رملية. واذا ما هبت الريح ليلا من الغرب › فان التلال ستبدو 
وقد اصبحت فجأة لا على جهة اليسار » بل اليمين » ويصبح السور غاليا بشكل 
غير عادي . كان من المستحيل اطلاقا» تكرار الميزانسين مرتين في المكان 
ذاته » وضمن ظروف مأئلة . ان الصحراء تتغير على نحو غير عادي » وخاصة 
في تلك الأماكن . اضطررت طوال الصيف للتكيف مع هذه الرمال المنغيرة . 

غير اني ذهلت عندما شاهدت المادة في موسكو» ولم ار اي فرق عموماً. 
كانت الصحراء » عموماء تبدو على نحو متشابه » ولم يلاحظ المتفرج ابدا 
بشكل ملموس مكان السور هذا او ذاك . بالنسبة له هو التالي : ان تبدو 
النقطة المركزية دايا بنفس الشكل. اذا كانت توجد مثل هذه النقطة في 
الديكور » فانك تتعاملون بحرية مطلقة مع ما تبقى . 

لهد كان لك اة ل :درا لئ الحا و اني ذلك أن ازس 
اة ابواب » ان لم تكن لتلك الابواب اية علامة ميزة » ان لم ترتبط من 
الناحية المعمارية مع نقطة ما مركزية ذات علاقة بالميزانسين » مثلا » أن يوجد 
الباب تحت السلم . عندها سبلاحظ المتفرح هذا الباب . اما في بقية الحالات » 
واي لقتنم بذلك؛ فان بقدور؟ ان تعيدوا ترتيب المقاعد وفق رغبتم» 
الطاولات » ان تغبروا اماكن الاثاث › ان تدخلوا البطل مرة الى الغرفة من 
ناحية اليمين؛ وني مرَة اخرى - من ناحية اليسار » واذا ما كان بناء الديكور 
قد تم بشکل جيد اي على نحو مجازي لدرجة ماء واذا ما کان منطقيا بالعلاقة 
مع الميزانسين المعنى » فان ستستطيعون بجرأة ان تطلقوا الممثل حيث شنم 
وسيتخيل المتفرح اية ابواب ممكنة. ان المطلوب هو ان يوجد في الديكور 
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الحری الاساسى » فما يكن بالنسبة للتفاصيل عموما . الاقدام على اكثر الحلول 
الجارية جرأة» اى اكثرها حرية. ليس المطلوب ان يكرر الميزانسين الحياة 
بدقه . 

اضافة الى الميزانسين دی الطابع العام . الى الديكور بتكىفه مع حمىعات 
دد الان ٠‏ ا ما ا خرف د هي الب الور ك دل دور 
كبيرا جدا - فهل انتم عازمون على تصوير الديكور المعني »› مثلا» بطريقة 
مونتاحىة» ام انم عل تصويره بطريقة الباناراما. اليك ما غا 
فيلر « الما الروسة » قأاعة دا خل ل شمیت انطلاقا من ازو غاد ج 
الوت O E POO RE‏ 
س ٢ن‏ يشتری مازلا N E PE‏ 
محددة . وهكذا اخترنا مزلا يعادل هدا المبلغ. 

قرر الرسام بعد ذلك إن يبني المنزل حسب أخر موضة اميركية والتي يكن 
الارض مغطاة بالاخشاب › فما يؤجد قرب الموقد جدار من البلاستيك المموج 
الحاط باطار معدنى من 2 غير القابل کا للنوافذ والخ . 
شن ی امغطى ا هنا ا توجد ملاءة مقسمة ال رنغات ۰ 
وكانت توجد على كل مربع كل انواع الاصص الليئْة بالزهور » وغاثيل 
و حوش ختلفة . بالقرب يوجد مر الى المكتب. نة موقد مصنوع من احجار 
ضخمة . بعد ذلك يوجد جدار حجري بسيط وعار»› ومن بعده جدار مکون 
ص جدوع الاشجار. 
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الجدار الحجري ومقتربين من الخشي»› واحيانا متجهين من الخشي خو 
الزجاجي. غير ان البانارامال تنجح .وف النتبجة وجدناانضنا آمام مصيبة 
عدم امكانية توليف لقطة مع لقطة من ناحية اللون . لقد كان كل ذلك متعا 
اثناء الباناراماء غير انك اذ تبدأون تركيب مونتاح هذا المشهد» فان كل هذه 
المواد لن تلتحم مع بعضها البعض . لقد كانت تلك خطيئّة فظة : وادركت فورا 
اننا هلكنا . نتيجة لذلك لم نصور اثنين من هذه الجدارن ابدا. وهكذا تحول 
الديكور ذا الجهات الاربم » الى ديكور ذي جهة واحدة. 

كان ذلك مثالا على الخطا التصوری . غیر ان اخطاء کهذه تکون احيانا 
انشائية ايضا . بامكانك ان تقرروا الديكور مع حساب وظيفة انفعالية حددة» 
دون ان تأخذوا بعين الاعتبار الكيفية» التي تزمعون ان تصوروا بها 
والكيفية التي ستنظمون با الميزانسين ضمن المكان نفسه. 

في السنوات الاخيرة وفي كل العام تنتقل السينما عند معظم ا لخر جين » 
هذه الطريقة او تلك » الى اللقطات الاكثر طولا » الى حركات الكاميرا الاكثر 
استمرارية فى تتبعها للممثل . عندما اكتشفت الباناراما» تبين ان التركيب 
القديم للدیکور اصبح مستحبلا كلبا. ودعت المحاجة الى بناء ديكور تلف 
كلياء اكثراقترابا من الحياة » والى التخلي عن المجازية وتفنية الديكور 
النمطية. 

اا رك الها ر كلا هة اتا اللات اط ن 
تقنية الديكور » تنظم الميزانسين » التقسم الى لقطات ‏ يحخضع كل ذلك الآن 
بشكل حامم الى تغييرات كبيرة كفاية » وذلك ليس نتيجة نجرد نزوة أو نزق 
من الخرج » بل نتيجة السعي لجعل المتفرج مشاركا في العرض ٠‏ لخلق تأثير 
الحضور من اجله. 

لقد ترسخت عندنا في السينماء مع ظهور السينما الملونة » قناعة دعمها 
الخرجون وخصوصا الرسامون تفيد بأن الشخصية المقررة بالنسبة لخلق 
التركيب التكويني البصري للفيام هو الرسام . ان المنطلق النظري › وخاصة في 
السينما الملونة» يؤكد على انه يجب تقرير تنوع الوان الفيم » يجب تقرير 
الضورة اللوة > فود جا الصرى وعدا يترو بشكل عاءء خن ادنكو رة 
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حى انه فد جرى نقاش متميز» حول من هو المسؤول عن الجانب التكويي 
البصري من الفيام. 

اذا ما أخذنا انتاجنا السينمائي بالمقارنة مع الانتاح المىرحي ٠‏ فانه يكن 
ال ا ا ا ا ر 
بالنسبة لكل التركيب التكويي البصري للفيلم . هذا ما بحصل عادة في المسرح : 
اا کا ا ا 0 ا الم خا ومن حت الور 
حدد کل جانها التكويي البصري ومعظم اشكال الميزانسين فى الغالب . ان 
احرج في المسرح يشتغل مع الرسام الات چا 5 الاه التكويي الحري . 

تنظم في السينما الى ذلك شخصية اخرى ‏ شخصية المصور . وبحب علينا 
ان نحدد مع مسبقا وجهة نظرنا بالنسبة لوظيفة الخرج بالعلاقة مع هاتين 
المهنتين » وبعلاقته بكل مهنة على حدة. سأقول مسبقاء انني اعتبر ادعاءات 
بعض الرسامين حول الفردية للقرار التكويني البصري غير شرعية وغير 
نح فل ل الان ا ر اة ا 
الرهيب يقتل ابنه ». قبل كل ثيء فلنسحب من اللوحة ايفان الرهيب 
وابنه » ومن ثم الضوء » ولنبق فقط على السجادة . فلنضع التاج في محله » بحيث 
يکون موجود حیث بحب . لا توجد اې وسائد مبعثرة » لا يوجد اې اثاث 
مقلوب » لا توجد اي قطعة حديد فى بركة الدم . اذا ما شاهدنا اللوحة على 
هذا الشكل فان مولفها بالفعل سيكون الرسام » لانه هو الذي يصنع ديكور 
الجدران. يظهر الضوء في الغرفة فما بعد. ينتج هذا الضوء عن المصور. هذا 
وأن الضوء يغير بحدة فكرة الرسام الاولية . يعتمد كل شيء على كيف سيضىء 
اون الا ۰ 

واخيرا » يظهر الانسان » الذي يضعه الخرح داخل الديكور » ومع الانسان 
ير اللات الك اواك امل ال كر الا كل ات 
لا توجد اي لقطة واحدة من الفيلمء باستشناء اللقطات العامة » وال لا تستمر 
ا على الشاشة» يكرر بدقة ذلك الخطط الابتدائي » الذي يصنعه 
الباور 

وعموما» فان مخطط الرسام لا ينتعش فقط » عندما نبدا تصويره» بل 
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وانه يکتسب اشکالا جديدة کليا. لقد ذکرت سابقاء انه يکن النظر الى كل 
دیکور سینمائي باعتباره تصمبا مجازیا متمیزا » تصميا غير مجازي في تفاصیله 
ومجازي في جميع عناصره الانشائية لانه» ومن حبث الجوهر › اداة خاصة 
للقطة › للزاوية » لزاوية النظر المحددة»› ولانه مساحة لعدسة محددة . يسمح 
تغيير العدسات بفعل اي شيء مکن داخل الديکور وقبل کل شيءَ يسمح 

اذا ما اضفنا الى ذلك الضوء » فانه بدون ان نغير لون الديكور » بدون 
ان نغير الجو النفسي داخله» فاننا نغير تأثيره الائفعالي . اما عندما نستنبط 
ا ر وه کر وار ال ن ووا ر ع ان ا 
ابورا تك راطا ا ر ا 

لقد باشرت بهذا الحديث » لكي يصبح مفهوما كيف‌ان التركيب التكويي 
البصري للفيم يتقرر عمليا اثناء التصوير » عندما تتوغلون فيه بواسطة 
الكاميرا السينمائية » هذا وان من يتح بالكاميرا السينمائية » من يقف وراء 
العدسة » من يبني اللقطة ‏ هو من بقرر نبائيا الطابع التكوين البصري للفيل. 

نوجد انظمة مختلفة للعلاقات بين المصور والمحرح . هناك مخرجون ممن 
يعطون للمصور ارشادات دقيقة كفاية » تاركين له تقرير اللقطة بكل تفاصيلها 
من الناحية التكوينية » وتاركين له» الاضاءة . وهناك مخرجون » من ينسقون 
اللقطة من البداية وحتى النهاية » تاركين للمصور فقط الاضاءة وحل بعض 
المساتل :الى نة وهناك مخرجون يتدخلون حتى في مسائل الاضاءة. 
واخيرا » هناك محر جون لا يتدخلون اطلاقا فی الجانب التكويى البصرى من 
الا ارك اا الور رعا د کل تيء عل يالاات 
الواقعية التي توثقت مع المصور » وعلى الى اي مدى يفهم المصور الخرج › والى 
اي مدی يث الاثنان ببعضهما البعض. هنا تتكون فى كل مرَّة الاساليب 
الافة ى لار 

وعدا ذلك» فانه تشكون عند مخرح بعبنه مارسة مختلفة مع مصورين 
مختلفين . مثلاء» عمل أايزنشتاين بطريقة معينة مع المصور أدوارد تيسيه؛ 
وبطريقة محتلفة كليا مع .موسكفين » لان كل من هذين المصورين متمكن من 
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احا ةلقد ضور مع مركن كل الاه الدأخلكة هن بل «ايان 
ام ق ا ا ا ا 
« ايفان الرهیب » في جزءه الاول. 

لاذا صور ايزنشتاين الطبيعة مع تيسيه» بينما صور المشاهد الداخلية مع 
موسکفین؟ لانه لا يوجد أطلاقا مصور بهارة موسكفين فى استخدام الاضاءة. 
ا ا ی رار افالی: 

اما فما یتعلق بتیسیه» فان عنده حس تکویي حاد جدا. انه قاس في 
حلوله الضوئية » وهذا فهو يستخدم الشمس والظلال بشكل مثير» غير أنهء 
وخاصة فى تلك المرحلةء ال يكن ماهرا في جال الاضاءة الداخلية» مثل 
موسکفین . وهذا فعندما عمل ایزنشتاین مع تيسیه› کان يتدخل في مسائل 
الاضاءة » ولكنه كان يثق به الى حد كبير بالنسبة لمسائل التكوين . 

مة خرجون من النوع الذي يصحح للمصور » حتى ولو كان المصور قد 
اخرج اللقطة بنفسهء - ذلك لا بم يثقون بعينهم فقط . ويحصل ذلك احيانا 
نتيجة لخصوصية طبيعة الخرح » والتي لا تحتمل اي إخلال بحقه في الاسبقية 
مُة مخرجون » يحتارون بانفسهم حتى المشاركين في المشاهد الجماعية. 

هناك مخرجون من يحبون القاء الاوامر. عة مخرجون » ممن سيندفعون 
بشكل موكد حى لتغيير وضع المقعد داخل اللقطة . عة خر جون » ممن يقتربون › 
ينظرون الى اللقطة المركبة بكل تفاصيلهاء ثم يحركون يدهم على مهل : الى 
البمين قليلاء الى اليسار قليلا. 

اني » كقاعدة » احاول ان اثق بالمصور » انجادل معه» واحيانا وعلى سبيل 
E TT‏ 
وجهة نظري » هو التفاعل مع المصور › بحيث يفهم الاثنان » احدهما الأخر من 
نصف كلمة . يجب القول » انني تفاعلت هكذا مع المصور فولكوف مرة وكنت 
اعرفه الى درجة اننا لم نضطر للحديث مرات كثيرة. 

کنت اقول له کلمات لن یفهمها » عدانا » اي شخص ا خر : « ضع لقطتنا في 
هذا الا اة و و تمتا كدا ين نة تقوم يغمل اللازم: 

ما هو المقصود ب «لقطتنا »؟ انا لقطة كبيرة كفاية » كثيفة جداأ » مصورة 


TY 


بعدسات ذات زاوية عريضة بدون ايا حتياطي › بحيث يکون كل شيء فيها 
بارزا جدا مع عمق کبیر في الخلفية . وكان يعرف ذلك. وكان يحدث » اني 
كنت اقول للمخرج الثاني : « حدد اللقطة التالية ». يجحددها . اقول له : « بحب 
ان تکون اقرب واعلی ». یقول: « هکذا افضل»› يا میخائیل ایلتش ». 
اقول : « انتظر » سيجيء فولكوف وسيقول لنا ما الافضل ». يجيء فولكوف 
ويكرر ارشاداتي . ان هذا نتيجة خمسة عشر عاما من العمل المشترك والتفاهم 
على رؤية موحدة. 

اذا كنتم تعرفون » ماذا محتاجون من اللقطة» فيجدر بک صرف بعض 
الوقت من اجل ان يفهمك المصور» ومن ثم العمل بايديك الاربع .... 
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الحديت الثالث غعشر 
اسر نحو الجهول 


فی عام ٠١۹۵١‏ » لاحظت بعد الانتهاء من فيلمي الدوري » اني بدت 
اكرر نضي . لقد ضبطت نضي في انني اوزع الميزانسين بين الممثلين » كما سبق 
رات ر وا ود از ها ا الى فد در ا بك 
ان. كل لقطة من الفيلم بحب ان تكون غير متكررة . ذلك ان أي جزء - هو 
اکتشاف للعالم . ان اي فيم _ هو بمثابة اعتراف للمخرج وتعبير عن وجهة نظره 
تجاه احداث العام . فادا ما کرر نفسه في اي شيء کان » فان هذا يعني انه قد 
حول الى مهي وھذا کیا اعنقد> امر غير حمل فى الفن: 

بدت اتأمل في ماضي » اتأمل بامعان وباصرار . مُة امثولة حول «ام 
اا وه ا E‏ 
ا لخطوة الثامنة والعشرين . فكرت «ام اربعة واربعين ٠»‏ ولم يعد بمقدورها ان 
رک له ف اف ر اى ف حر مد او الات 
والعشرين . 

فد س ریا آلا الى غا ران بت وات : آل ان اريت 
نضسي ذات يوم بقم . بل انني سارعت الى تسجيل القسم على الورق ووضعته 
ا اھ می الہ ار ا چ رت الت ع 
واني لا اعرف ان كنت سأنفذه حتى النهاية. 

ولكنني في كل الاحوال» قررت ان اعيش في السينما من جديد» وهو 
ا ا ا ق ق و 

والآن» عندما افكر بذلك» يبدو الامر مسليا. ولكنني لم اكن مسرورا 
وقتها. 

لقد كانت المرحلة طويلة ومتعبة » حيث قررت ان اسلخ عن نضسي جلدة 
العادات المهتية التى نت فوقه» وان القي جانبا حمل التصورات المعتادة عن 
السينماء والتي نمت فوقه عبر سنوات عديدة . لا استطيع ان اقرر الى اي مدى 
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ولكني » في كل الاحوال » بدت العمل على فيلمي « تسعة ايام من عام 
واحد » والدي اعتبره فيلما جديدا بالنسبة لي . ان هذا الفبام مثله مثل 
ق ا ا ول الو الو ا ا 
الشباب منهم . انني افخر بذلك »اذ اني صنعت هذا الفيام للشباب بالذات . 

السينما - فن قاس . انا تملك القدرة على مجو المأاض بسرعة شديدة. لا 
ر ا م ال و ا ا ا و ن 
عاما» تبدو الان غير مفهومة او مضحكة. 

یتعرض الخرج فی کل فیام جدید له لامتحان .. وكلما تقدم فى العمر › كلما 
صعب عليه النجاح في الامتحان . لقد سقط في السنوات الا خيرة في الامتحان 
الدوري مجموعة من الخرجين . يستمر الجيل الجديد من الخرجين بالتضييق 
علينا» بحن الخطاة . انا لسيرورة حتمية: فطالا الجسم يحياء فان شنا فبه 
يوت تدر يجيا ويستبدل بسيءَ شاب » جدید . انه امر معروف للجميع › ومح 
ذلك فهو يتضمن داعا قدرا من المرارة. 

لقد کان عام ۱۹٩۰‏ بالنسبة لي صعبا على نحو خاص »لاني اشنغلت على 
اثر توقف طویل . تار جیا » صنعت آخر فیام لی منذ ست سنوات خلت » ولکن 
السار كا ملد تة عر غاها وكهدا فاني لا استطيع ان اعتبر « جرية 
في شارع دانتي » من اعمال فترة الخمسينات . لم اكن راضيا عن هذا الفيامء 
ولرا ان عدم الرضى هذاء هو ما ادى الى هذا التوقف الطويل» الاول فى 

لقد كانت استراحة السنوات الست هذه» على ما يبدو ضرورية . اردت ان 
افهم » أن كنت لا زلت املك الحق في العمل او انه لا بجدر بي ان اشغل مكانا 
على الشاشة » لانه لا بجحب ان يتحول الانسان الى مهنى حى فى الستين من 
ر ا ت ا کی ا ورد ۰ 

بحب ان اتحدث الاآن ر کل بحب ان تكون صادقا مع 
نفسك . من المهم ان تدرك ان فى نفسك شيئًا منك› خاصاء اما ما هو غريب ۔ 
فهو غير ضروري . لقد رغبت فی ان اشرع بفیام جديد » ولکن ليس قبل ان 


° 


انزع عن جلدي العادات التي نمت فوقه. يصبح الانسان مع السنين اكثر 
وک ا اا ی الى عل عةا ارا زاوها سهت 
TT‏ 

ن ی اا ی ت ع ت ی ای ر 
ا ی ا 
ااي الا عا وا عند انلك موك قان عل الج 

لا توجد فی الحباة ظاهرتان › يکن رويتهما على حو متشابه » وبالذات بعد 
بضعة اعوام » عندما تلي جدلية الزمن نفسها وتطور الحياة علاقات جديدة › 
تقيمات جديدة . يوجد لكل تصرف › لكل كلمة تعبير واحد غير متكرر 
ا بحب امجاد هذا التعبير غير المتكرر بواسطة الألم > بصعوبة» 
مستخرجا قلب الظاهرة » وفقط حينها - ستستطيع › انت الخرج » ان تركب 
ا ان ر ع رو ال آنآ کر هر ج ا 

يتغير الزمن » يتغير ايقاع الحياة . يولد اليوم الحالي افكارا جديدة . يتغير 
الذوق وتصبح ختلفة المفاهم عن ألجيد والردیء . لقد لاحظت› مثلا. ان 
اللن الذي يتوا يوا ما جين :بالنة ى4 قد صخرا ثرون الك 
عندي . لقد برز شيء جديد في طريقة التمثيل » شيء تصعب تسميته الان . 

تستحوذ الحأة المعاصرة على الئاس BES‏ 


حل رد . 


لقد اصبح عام ۱۹١١‏ بالنسبة ي عام البحث عن الجديد في الاخراح . 
بدءا من بناء الموضوع وانتهاء بنظام صياغة اللقطة » ان كل ما اعتدت عليه : 
وكل ما كان سهلا بالنسبة لي » قد تطلب التغيير. من الصعب الخروج من 
جلدك الخاص . محضر الممثلون الى ساحة التصوير » عليك ان تقرر مع المصور 
نظام الاضاءة وتقسم اللقطات . ان العادات المعهودة تقترح حلولا مريحة 
وفعالة . وني النهاية » © عددها _ انواع الميزانسينات الاخراجية؟ يبدو للوهلة 
الاولی انپا ليست كثيرة . قد یعتقد ان کل شيء صار معلوما خلال ثلاثین عاما 
من العمل فى السينما . يقف حولك اناس يؤمنون بك» ينتظرون منك الحل 
الفوري . انهم UN EAN EE TS i‏ 
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الشاق با يبدو للوهلة الاولى وظيفة سهلة › امر غريب بالنسبة هم . 

بدءا من كتابة السيناريو» عانيت من صعوبة جعل كتابتي طازجة. لقد 
اردت قبل كل شيء أن اتجنب القواعد الدرامية المعتادة. لقد بدا ان هذا 
ليس صعبا فقط › بل واحيانا مستحيل تقريبا. 

شت ا ن ا ت ا 

تكون النتيحة مؤثرة»› ممبرة نوعا ماء ولدى الممثلون ما يفعلونه› 
لرا نسبنات تکل :غر ائ غرف شیر ان کل شىء ق ا لاء هو اکر 
ع ا ا رو ااا ا نحت اال 
اكثر دقة من حبث درجات الشعور واكثر اثارة من حيث قوة التعبير غير 
الوق 

ولكي اخرج عن الطريق المستهلك» قررت ان اعمل على مأدة غير معهودة 
بالنسبة لي اطلاقا » انبا حياة وعمل الفيزيائيين . انهم الناس النين يقفون خلف 
اكثر مشاكل يومنا الحالي حدة . انہم اناس مثيرون جدا . لقد قدر لي ان احضر 
اجتاع عمل في أحد معاهد الفيزياء . ناقش الفيزيائيون مسائل خاصة معقدة . 

لقد تجادلوا » احتدوا» سخروا من بعضهم البعض» تضاحكوا » استطعت 
ان التقط علاقاتم » غير انه كانت هناك ثلاث او اربع كلمات غير مفهومة 
بالنسبة لى على الاطلاق : كان الحديث بجري بلغة الفيزيائيين الجديدة غير 
المعروفة لدي . 

لقد ساعدفي التعرف على الفيزيائيين في امور كثيرة . ولراء هذا تمكنت 
من فعل شيء ما بصدد السيناريو. ان شيئا ما ليس کل شيء ابدا. عندما 
انتهيت مع خرابروفيتسكي من كتابة المسودة الاولى للسيناريو؛ لا حظنا 
بانفسنا وجود تأثيرات درامية فيه » ل تملها علينا الفيزياء » ولا الفيزيائيون » 
ا او اا ا ا 

صرنا نحذف كل شيء بدا لنا من عهد سينما الأمس .وبداً المدار الفي 
الل ت غوران اإنار طا اك اكا عا عل الا 
ان اشكاليته الخارجية معاصرة جدا: مشكلة العام رقم واحد توجيه ردة 
الفعل النووية الحرارية» واستخراج الطاقة من الاء . ان كل جزء من ستة 
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آلاف من الاء ليحتوى على مادة الديتيرين . ان احتياطي الديتيرين هو عمليا 
لا نہائى » ويكفي احتياطي هذه التدفئة للابين » بل ولعشرات اللايين من 
السنين . تعمل على ذلك فرقة هائلة من الفيزيائيين » ومن بينهم بطلنا. 

ولكن ذلك هو ال جانب الخارجي فقط من مدار القصة . لقد اردناء من 
حيث الجوهر » ان نجعل الفيلم تأملا في زمنناء في الحياة » في دور العام بالنسبة 
لصير الانسان . وهذا فقد كان موضوع الحرارة النووية بالنسبة لنا محرد حجة 
للحديث عن الحياة. 

عندما بدأ تنفيذ الفيلم » بدا لنا من جديد » انه لكي نتحدث عن الستينات 
بلغة هذه السنوات بالذات » يجب ان نعيد النظر بكل قوانين الا خراج وقبل 
کل شيء التغلب على ما في داخلنا من تصورات › حول اننا نستطیع ان نفعل 
شيئا ما واننا نعرف شيا ما. 

لقد عملت مع المصور الشاب هيرمان لافروف . انه انسان جسور يلك حسا 
حادا با معاصرة» وقد ساعدني في الكثير من الامور. 

هناك فى الفيام الذي صنعته - « تسعة ايام من عام واحد »- الكثير الذي 
ننج عن التعود على الاستعراض . غير اننا نجحنافي نقل شيء ما خارج حدود 
التعبيرية السينمائية الشائعة ‏ والمعهودة .لقد رغبت فى ان يتحدث الاشخاص 
عندي في الفيام عن ما يريدونه ولم ارد ان يتبادلوا الحوارات الضرورية 
للمؤلف الدرامي من اجل سير القصة. 

اذا ما تتبعنا كل تاريخ تطور السينماء فانه على الاغلب › يكن تعريفه 
كحركة مستمرة من الاستعراض الشرطي الجازي » الممسوخ والمبالغ فيه› 
با مجاه التقصي الاعمق للحباة. ان كلمة «التقصى » تلزمنا بامور كثيرة. 

اجان ا اواو الاق م هاا ان حن لقو ال 
هذا التقصي . انني غالبا ما اسمع مثل هذه الاحكام «الجرفية »: ان هذا 
المشهد او هذا الفيام قد صور بطريقة شاخت . 

على الكاميرا اليوم ان توجد فى حركة مستمرة» اما هنا فيوجد تتابع 
للقطات ثابتة . واعتقد ان حداثة السينما تكمن لا فى حركة الكاميرا » ولا في 
الطريقة المجديدة للاضاءة وحتى لا في عمل الممثلين المعاصر»› الدقيق 
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والمتحفظ . 

ان الفيام سيكون معاصرا من ناحية الشكل حتاء اذا ما استطاع الخرج 
ان جد لكل مقطمع » لكل مشهد الحل العضوي الوحيد » الذي يعبر عن فكرة 
الشهد والمعنى » عن محتوى هذا المقطع من الحياة بالذات . وفقط حينهاء يكن 
املال رن حل الف ل ارم ابا قاع ر 
کا او ان ل کی ی الع ل 
دقيقة ونهائية لاي حدث» بل وحتى من أجل ذلك المقطم » الذي لاتوجد فيه 
احداث على الاطلاق : اذ لا شء يحدث. 

سابقا » عندما كنت اشتغل على السيناريو الاخراجي » كنت اصوغ منهجا 
موحدا للتصویر › شکلا مونتاجیا موحدا للفیام ككل . ولکن هذا يفترض حلا 
متساويا لمقاطع منفردة . اما الان فقد اضطررت الى ان اجد حلا متميزا لكل 
مقطم » وهذا » واذا کنت سابقا اعمل بدون خطأ تقر یبا » واذا کنت اعرف اذ 
أصور اللقطة الاخيرة ء ان : الفيام قد انتهى » فانني غالبا ما اخطيء الآن »اعيد 
التصوير مرارا » واحياناء عندما اذهب الى مكان التصوير أجد نضي في 
وضع » كنت دائًا الوم طلابي عليه» - لم اكن اعرف» ما الذي علي عمله. 
وليس ذلك لاني نسیت كيف اصور› فهذا مستحيل › كما هو مستحیل ان 
E EG O e‏ 
معروف لدي وكنت اشعر بنفسي في وضع الجديد على المهنة » والذي لا يعرف 
کت د هو ال ال كات اران كني اجا وکن ادال 
الضروري . وقي احيان اخرى » وتحت ضغط الضرورة› فقد كنت اباشر 
التصوير وق قنوات وجدت مسبقا. حينها» كان المقطع الور و 
ااا ا رالا و 

وخی فا الموسيقى » كنت اجد نضي امام صعوبات جديدة 
علي . » توجد في تلك الطريقة » التي جربتها » مصاحبة موسيقية عادية» تقوي 
الوقع الدرامي للمشاهد › ولي الفراغات بموسيقى لا تعني سينا » وقد بدت هذه 
الموسيقى متعارضة كليا مع الفيم . وني النهاية نخليت تاما عن الوسيقى . انبا 


غير موجودة فى الفيام. هناك موّثرات طبيعية فقط" اولكنه من غير السهل ان 
نصنع اصواتا طبيعية معبرة وضرورية » على شاكلة تلك الي تقدمها لنا الحاة 
ثل هذا التنوع . اذا لا بحب اختيارها فقط › بل وتحويلها . عليها ان لا 
تكتفي مصاحبة الحدث » بل وان تعبر عن معناه بالتعاون مع الكلمات . لقد 
كان ذلك مالا جديدا كليا بالنسبة لي . 

لقد كان العمل مع الممثلين معقدا على نحو مفاجيء بالنسبة لي . اني ل 
اعان منذ زمن اثناء مشاهدة المادة من الشعور بالخيبة المباغتةء او على 
العكس » السرور المفاجيء . لقد استوعبت بشكل مؤكد : ان ما هو جيد اثناء 
الفورر ٠‏ كن وا ال كك ل ا 2اطات وط افدر عل 
الرؤية والاسةاع. 

لقد صدمت فجأة » من كونى لا اعرف احيانا » كيف اوضح المهمة للممثل . 
كانت المهام اكثر تعقيدا » من تلك التي اعتدت عليها . وكان من الصعب علي 
ترجمة الكثير منها لى لغة المنطق . اما تقيم اداء الممثلين فقد بدا ايضا قضية 
صعبة . كيف أاحدد _ ما هو الاداء الساطع والدقيتى للمقطم؟ ان ما كان دقيقا 
بالنسبة للغلاثينات من قرننا اصبح غير صحيح الان او مضخما جداء أو 
ببساطة ؛ خالياً من الذوق فى الستينات . ثمة الآن جيل جديد من المثلين 
وطريقة جديدة » وفهم جديد لدرجة وصدق الاحاسيس . لقد تلقيت درسا في 
المهنة من العديد من الممثلين فى.الفيلم » وبخاصة من الشباب . واني لاشكرهم 
ع 

تجري حاليا في الاخراح › كما هو الأن في الدراماء تغييرات جذرية. أن 
اولئك النين يلتقطون جوهر هذه الحركة » اولئك الذين يسكون بالجديد» هم 
الذين سيعيشون فى الفن السينماني . 

انى على الاغلب » اتحدث عن مصاعي على نحو من التفصيل مبالغ فيه . 
را وی ی ان کل اا جد وان یات 


(rr)‏ المؤثرات |> ب ية = اصوات الطبيعه المستخدمه في الفيام (صوت رياح وم اقدام » صریر 
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اعادة البناء . اني لن انمكن من تسمية اي فيم استطاع ان يعبر عن هذه 
السيرورة ككل . ومع ذلك» فانني اجد احيانا هناء واحيانا هناك › خواص 
المديد الخبرية بوضوخ: الطلم والأضقاء انه الى الحياة > النفون من 
النمطية» النفور من التعبير الخارجي عن الحياة والختار على نحو معهود » 
السعي لفهم مسيرة الحدث الداخلية › التعبير عنها بقوة وبتواضع في نفس 
اج ا ج ا ا ا 
منالاصطناع »من الصباغة المدهنة . لقد صور المصور لافروف الفيام بطريقةء 
جعلت من ابطال الفيام يظهرون في الغالب محاطين بالظلمة واحيانا لا يكن 
رؤية وجوههم حى . ولر يا » كانت تنقصنا الجرأة في ايصال هذه الحلول الى 
اقصى حد من القوة؟ ولكن » فى كل المحالات » يوجد ايضا فى ذلك عنصر 
التمعن المهتم بالحياة » والذي يعرض عليك تكوينات للضوء والظل اكثر فجائية 
وجرأة واثارة من تلك التي اعتدنا ان نراها على الشاشة المنشاة والمصقولة . 
وهذا ينطبق على كل شيء » ينطبق على السينما كلها . 

يكن ان يصبح الفيام شديد التنوع . تعرف السينما المعاصرة العديد من 
الانواع الختلفة والاشكال الختلفة . سأتحدث عن احد هذه الاشكال . 

اذكر » على وجه الخصوص » انه اثناء العمل على سيناريو « تسعة ايام من 
عام وا ح٠‏ و اتا وتاج و جم مراد ف د فاش عاذي كنت انکر ما 
سمعته مرة عن سيرعي | یزنشتاین حول « مونتاج الاتراكسيون » تذكرت الماضي 
الا اليح الوا ورت م الو اال و ف ان د ا 
الفيام.. 

وطالا ان ذلك ساعد انسانا ماء فانه قد يساعد إنسانا آخر. ونفهم 
« الاتراكسيون » (التشويق) باعتباره غرة في عرض للسيرك › غرة فائقة 
(اكسترا) » وهي اما ان تكون مضحكة جداء او مرعبة جداء او مرتبطة 
بمخاطرة خاصة › او مجهزة بتقنية متميزة » لم يسبق ها مثيل . وقد يكون ذلك 
ساحرا عنده لعبة جديدة كليا» كأن يقم امرأة قسمين» وقد يكون مروضا 
للنمور والفهود » وقد تكون نرة على حبل او أثناء الطيران » او احدى العاب 
الهرح أو القافز من الاغل انه كل ما مكن. 
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لقد سعی ایزنشتاین » عندما اطلق اسم «اتراکسيون » على جزء من 
الاستعراض السینمائی » للتعبیر عن فکرته وعن مرامه» من خلال شکل حاد 
مبالغ فيه نوعا O‏ حتفي خلف هذه المبالغة محتوى محدد»ء يكن 
الاستفادة منه فى يومنا الجالى » وبحب تذكره دوما. 

اذن» غندما أشتغلت غلل فب «فاشية غادية ٠»‏ ساعدتى كيرا نظرية 
ایزنشتاین حول « مونتاج الاتراكسن م و اتر دة اا شا خت اله 
لنا اليوم » ولكنها مع ذلك شرعية تماما فيا اذا قات خد لن 
نظرية ايزنشتاين ليست متعلقة بمارسة السينما في العشرينات والثلائينات 
فقط » بل بالقانون العام للابداع » والذي بحث فيه ایزنستاین . 

اق طا الفكره ف ماعن ف العلل فا فاا عاد انى 
لا ارتاح الى كلمة «اتراكيون » بالعلاقة مع مقاطع هذا الفيلم » ولكن دعونا 
نصبح محترفین » ولنفرر لانفسنا » انه لا يکن ان يكون في الكلمة » كما في نوته 
منفصلة » اي شيء مهين . فهذه الكلمة تعبر ببساطة عن الحد الاقصى من 
تعبيرية غير عادية » عن المرعب او المضحك عن الخيف › المدهش المرح › أو 
على العكس . الشرير » فكل شيء ممكن . ان كل ظاهرة حياتية يكن ان 
تكون موضوعا للبحث › مادة للفن . 

في البدء » كنا متأكدين من ان الادة الاكثر قوة وحدة بالنسبة لفضح 
الفاشبة » هى تلك الاعمال الوحشية» الى مارسها اشخاص عاديون بسطاء . 
E a E e‏ 
ااا 

ا اا ا ق 
الخاد ادن د ور و ان هة ال كد ق الا لكر 
إثارة. 

ومع ذلك » فقد اتضح ان هذا النوع من المادة هو قوي الى درجة »انه اذا 
ما استعملنا مصطلح ايزنشتاين » فانه» « سيحدث توتر عند المتفرج ». لقد 
کان يغلق عينيه دون ان يتمكن من المشاهدة حى النهاية. 

يوجد عندنا فيام يسمى « شهادات اعتراف لحاكمة نيورنبرغ ». لم يعرض 
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هذا الفيلم على الشاشة الواسعة . يبدأ الفيام بقسم احتفالي للمصورين » الذين 
يحلفون بأن کل ما هو موجود في هذا الفيلم » قد صور حقا بواسطتهم عندما 
دخلوا المدن المحررة› وانه لا يوجد هنا اى تزييف أو «رتوش »... بعد 
ذلك يبدا تعداد مبسط غير خاضع لأي مونتاح : مدينة ماء شيء ما صوره 
الصورون . ان سبعة اجزاء من الوثائق السينمائية هي حول وحشيسة 
الهتلريين . والى حد ما : فانه يستحيل حمل سبعة اجزاء على التوالي »> حى لو 
كنت مضطرا لمشاهدتما باعتبارك مخرجا - منفذا للفي. 

لقد شاهدته مرّة واحدة . وعندما احتجت لمشاهدته مرّة ثانية ‏ لكي اختار 
مادة » قلت بعد الجزء الأول : لا استطيع . واجلت الامر اسبوعا. ولم استطع 
مشاهدته بعد اسبوع . لقد عرضوا الفيام على مجموعة من الفتيان . خرح ثلاثة 
منهم من القاعة بعد الجزء الثاني . 

لقد اتضح ان هذا النوع من المادة قوى اكثر ما بجحب بالنسبة لاعصاب 
الانسان . ثم اعتدنا على ذلك. غير انه اتضح انه عداى وعدا الملحن » الذي 
جاء للمرّة الاولى وجلس فاتجا عينيه وفاغرا فاههء فان الآخرين جلسوا 
خافضين ابصارهم . لم يتطلع احد الى الشاشة. فطالما مجلس روم في القاعة 
ويتطلع فانه يكن للاخرين اغماض العينين » لكي لا يتطلعوا. 

اضطررنا للتخلي عن هذا النوع من «الاتراكسبون ». وف نہاية المطاف 
وجد فيام « فاشية عادية » حله عندما تخلينا عن طريقة السرد التاريحية او 
المتتالية وصرنا نجمع المواد وفوق مجموعات كبيرة متجانسة » ووفق المواضيع . 
لقد معنا مائة وعشرين موضوعا. معناها هكذا: لقطات كببرة للذين 
يصرخون «زيغ هايل » » لقطات كبيرة للصامتين » للقطات كبيرة للمفكرين . 
خطابات هتلر» الجموع الراكضة» الجموع الصارخة» الجثث› الحياة 
الفك ية + عكر أت ا لا عمال :الا تعر اضات :الشات السك ية 
ا ملعب الرياضي » جنود هتلر » الجرحى . وبكلمة واحدة» مأئة وعشرين 
موضوعا . 

لقد جممنا المواد هذه المواضيع من عشرين الى ثلاثين مصورا . › وقد تجمعت 
لدينا كمية ضخمة . فمثلا » تجمعت لدينا في البداية مسيرات عسكرية تكفي ما 
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يقارب الساعة والنصف من العرض . ولانبا جعت في كتلة كهذه » مادة تلو 
الاخرى » فهي تنحول الى استعراض مؤثر ومثیر الى اقصی حد ۔ انه تشويق 
(اتراکسيون) غطي »مثلماان خطابات هتلر هي اتراکسيون مرعب وساخر . 
اتقنی لو انك شاهدتم مشهد ال جموع وهي تصرخ « زي هایل » عندما معت مواده 
اول مرة» وكانت تشغل مدة ثلاثة اجزاء ونصف من ادير المستمر › لقد كان 
ذلك حقا اتراکسبون مدهش . 

لقد جمعنا الفيام وفق مجموعات من هذا النوع . وبالطبع › فلم يكن كل شيء 
ذا طابم مدهش . لقد قررنا رغم کل شيء »ان نجمع كل ما يت بصلة الى طابع 
الاتراكسيون الغريب وغير العادى . وهذا اخترنا رأسا خطابات موسوليني . 
تصوروا لو ان الخرح سمح ثل ماء بأن يودي وفق هذه الطريقة البهلوانية 
دور الدوشی › کما يديه هو بنفسه » ان ذلك سیکون مستحیلا . او تصوروا 
المشهدء الذي يستعرض فيه هتلر حرس الشرف مرتديا بذته الرسمية. 

لقد معنا مقاطع ا مواد الحاشدة والكبيرة ضمن محموعات ضخمة . واأخترنا 
من كل ذلك مشاهد فاشية مروعة ثم رتبناها » بجحيث تصطدم المادة مع المقاطع 
الجاورة باقصى حد مع التباين . 

ما ان عثرنا على هذا المنهج » حتى بدت الادة منذ تلك اللحظة اكثر 
قصرا › وا تضح طريق امكانية تركيب الفيام عمليا. لقد بدا هذا الامر في 
البدء مستحيلا. فان اول تجميع للمادة قد بلغ اربعين الف مترا. ولقد تبقى 
بعد الآ حار نة عر آلف مرا كان ن الممتجل ماهدة كل هذا خلال 
يوم واحد. 

ولكن عندما صرنا نركب كل شيء وفق مبدأً التصادم المتباين بين 
المشاهد » فان موادا كثيرة عزلت نفسها بنفسها وأاختفت . 

كيف ركّب» اذا ما كنتم تذكرون» الجزء الاول من « فاشية عادية »؟ 

انه يبتداً برسومات الاطفال. بعد ذلك نة لقطات للطلاب › للعشاق › 
للامهات » ومن ثم نعود الاطفال . کان يكن ان نطرح هذا الموضوع لاحقاء وقد 
اعتبر الكثيرون انه من العبث» ومن غير الصحيح » أن نبداً الفيام بهذه 
الرسومات وذه الحياة السلمية» لان مشاهد الحياة السلمية هذه يكن عموما 
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ان تؤثر بقوة اكير » عندما تشاهدون اهوال الفاشة وتقولون : هذا هو ما دد 
الاس . 

ولكن لا تنسوا ان عنوان «فاشية عادية » بجدد مسبقا مزاج الناس 
ال ارا آل هاا الا 

ان الدعاية عندنا ستعتني بأن تعرض من خلال الصور اكبر عدد مك 
الاعمال الوحشية» وستعمل بالتأكيد على ان يحتوى املف على صورة نسر ذي 
خلب مليىء بالدم او على صورة حمجمة ترتدي خوذة فاشية ‏ كل هذا سوف 
ONE a a El‏ 
رسمه » پا مناسبة » حفیدی . عندما سأنىه لاذ يضحك القط » اجاب « لانه التهم 
ارا ». 

کان ذلك مفاجاة رتامة لسرت اجرج على ان يى انه جاء لشاهدة فيل 
عن الفاشبة العادية › لآن المتفرج لا ر8 بان يشاهد الا هوال › ما من احد 
يريد مشاهدة الا هوال . والمتفرح › ومع كل فضوله حو الفيم » وحتى ولو قال له 
الجيران ان الفيلم جيد» سيج ويفكاوايه ستليا الآن ‏ المسيرات العسكرية 
والمشأنق او محاضرة تاريحبة. أن بريد دلك كله وهو سستفيل رور القط 
المرح » العشاق » الطلاب » رسمة «أمي اهي الأحمل »» وعلى الرغم من ان 
المتفرج ذكي » فانه سیسی » ان بانتظاره رغم كل شيء › مناظر مرعبة عن 
الفاشة. 

وهذا» عندما تلعلعم الرصاصة وتظهر فحأة على الشاشة صورة الام مع 
الطتلء فان القاعةء كقاعدة» تاره بعد ذلك اعرض مرة ا فتاة 
رائعة » فيهداً المتفرج : راء لن يكون؟ كلا سيكون . انه زمن قصير . نجرد 
عشرة او اثي عر ثانية » حخمسة عشر لقطة قصيرة › ثم يسود القاعدة سكون 
مت . احاول بعد ذلك ان اهديء ا لمتفرج . اني اقول » ان هذا جزء من 
لاض . حالیا توجد هنا متاحف » وقد بردت الافران منذ زمن»› ونت 
الأعشاب . انها جرد اعضاء اصطناعية ‏ خلف الزجاح - خلف الزجاح . ومن 
م اعرض هنا الجموع وهي تصرخ «زيغ هايل ». 

وهكذا » فان هذا الجزء يئل بحد ذاته مجموعة من الاتراكسيونات الى 
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تكونت نتيجة التباين » والتي تلقى بالمتفرح اربع مرات من جهة لجهة. ان 
مر کی ابی حن انا راکتا ان با الق لرل س ال 
العدد الاقصى من المواد امضحكة اهزلية؛ والساخرة» وانهيناه بفصل 
« الفن »» لكي يتمكن المتفرج بعد ان يرتاح ويضحك» من ان يتقبل القسم 
الثانى الساوي» والذي يبتداً رأسا بحديث جاد جدا» حول كيف تحول 
الا لاان و اى م ا ا الى عر ل في 

عندما نعرض في «فاشية عادية » كيف صرخ الجنود وارتاحوا» كيف 
شنقوا واستحموا » فان المصاحبة الموسيقية تمر هكذا: نسمع أغنية « لورا » 
بصوت عال . انها اغنية مرحة. وهي مقسمة الى عدة مقاطم › وفيا بينها نسمع 
صوت الطبل » وتتوالى هذه الاصوات › دون ان تتطابق كليا مع الصورة» فما 
نرى في الصورة› اعمالا وحشية وحياة يومية. 

ها هم يسٽحمون » ها هم يداعبون الكلاب › ها هم يحلقون › بأکلون » 
يسمعون الموسيقى » ان هولاء الناس ذاتهم هم الذين مارسوا الشنق والاعدام 
E‏ 

اعتبر احد مهندسي الصوت في الجر » ان مثل هذا التتابم للموسيقى 
والطبل هو نوع من الامية. وهذا فقد فعل ما يلي : يسمع نص التعليق بصوت 
عال » فما يدمدم‌انسان ما باغنية » تسمع من بعيد » وبصعوبة .ان مهندس الصوت 
ا له جر اا ن عام لحرن وي كن اا كا ف 
عندما تسمع بصوت عال جدا» عندما يكون التىاين بينها وبين لقطات 
المشنوقين شديدا » عندما يكون نة مشنوقون في اللقطة » عندما يمكن فقط اما 
الصراخ واما عدم الصراخ اطلاقا» غير انه يستحيل الغناء. 

ان تطلب الصدام الحاد هو شرط الزامي » فما اذا سرتم على هذا الطريق . 
واذا لم تسيروا على هذا الطريق » فبامكانك ان تفعلوا ما شئُمم . 

وهذا» عندما شاهدت تلك النسخةء الى اجتهد مهندس الصوت ف 
E‏ 
Ga E‏ 
عظما . اما انا فقد تعاملت معه بكل عناية » حاولت ان اجعله ذا دوق 
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هنا لكسر حاد وحاسم للاشكال النمطية  المعربدة فى السينماء والتى تكون‎ 
غالبا لا حارة ولا باردة» بل دافئة. لقد كرهت طوال حياتى تعبير « فيام‎ 
E OTE NEE EOS Ea ON 
es 

ان الحدود بين السينما الوثائقية والروائية في الوقت الحاضر تسير نحو 
الانغحاء . واننا نرى اكثر فاكثر عناصر الوثائقية في الافلام الروائية 
التمثيلية. الكاميرا الخفية » الحياة الحقبقبة بدلا من الجموع المستأجرة» 
التصوير في الاماكن الطبيعية وليس في البلاتوهات › الاستغناء عن الجازية 
بالنسبة للضوء السينمافي » للميزانسين »لنظام الارتجال عند الممثلين - كل ذلك 
من دلائل البحث عن الوثائقية › الاقتراب من الحياة الحقيقية في الفيم 
الروائي » الذي يحتاج بدوره الى تجديد جذري . 

لقد صنعت الكثير من الافلام الوثائقية حول الفاشية . ولكن ذلك ل 
يربكني » اذ اني لم افكر ولو قليلا بصنع محاضرة سينمائية تاريجية» مزينة 
بلقطات . لقد اعتقدت بأنه يكن ان نستخلص من الوثائق كمية اكبر من 
المشاعر » فا لو تعاملنا معها كما يتعامل الخرج مع اللقطة الروائية . لقد وضعنا 
في اساس التصمم مبدأً « مونتاج الاتراكسيون »» الذي اعتمده ايزنشتاين 
بالنسبة لسينماه الروائية . كما ان الفيام مبني باعتباره تاملا فلسفيا للمؤلف» 
يوسم اطر المادة الوثائقية » ويجبر على التفكير فى مصائر الانسان والانسانية 
ضمن الحالات العميقة والمعاصرة جدا. لقد الفت نص الفيلم بنضي . انه ل 
يكن مكتوبا . لقد ولفنا الفيام كعمل في صامت »وقد علقت على نحو مرتجل 
على مقاطع كبيرة » دون ان اعني بالتزامن › ودون ان اركض وراء المؤثرات 
« الوثائقية » النمطية» وكما لو كنت افكر بالمادة. وادعو المتفرح للتفكير 
معي . ان هذه الوسيلة بالذات - التأليف بين المونتاج الفي » المشبع بالعلاقة 
العاطفية » وبين مونولوج المؤلف ‏ هو ما ادى » حسب وجهة نظري › الى تيز 
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يسير الوقت مسرعا . يتغير الناس وتتغير السينما . اني لم اعتمد ابدا على 
الخلود » غير انني لاحظت في الحياة مرارا مخرجين يعتمدون عليه .نة حالات 
يحوز فيها فيام ما على نجاح كبير» حصل على جوائز من مجموعة من المهرجانات 
الذولية» فيبداً الخرج بتهيئة نضفسه للخلود - ويتصرف من هذا المنطلق . انه 
يصبح اكثر غباء » يفقد روح المرح والموهبة ايضا. 

اني اعتبر التقريب بين السينما الروائية والوثائقية » إلذى تحدثت عنه 
اعلاه» اتجاها هاما . انه مجحول السينما الوثائقية الى ظاهرة شخصية» ذاتة 
عاطفية حادة» من ظواهر الفن » ذات روية شخصية واضحة للعالي . وهذا 
التقريب نفسه يحول السينما الروائية الى نوع من الوثيقة حول العصر. في 
الاتحاد السوفياتي » في فرنساء وفي امريكا يكن ملاحظة السعي ذاته نحو 
الوثائقية الحياتية عند مجموعة مخرجين من الجيل الجديد. 

م اتجاهات معاكسة كليا . فمثلا » يسير الايطالي فديريكو فيللني في افلامه 
الأاخرة باتجاه التعبير الحاد عن « مونتاج الاتراكسيون »» مع ابتعاد شديد عن 
التشابه مع الحياة « بامجاه التركيز على المجاز ». 

غير انه يوحد هذا الا تجاه وذاك الافكار المتعلقة بسينما المؤلف . الآن يهد 

الآن مهد ٤‏ كل فن لطرق جديدة . متنوعة جدا هي الطرق . ان هذه 
السيرورات في الادب تذكر تقريبا ما حدث في السينما . وليس عبشا الآن » ان 
الكتاب الوثائقي » الوقائعي » الوصفي الصحفي يحوز اكثر فأكثر على اعجاب 
مهور واسع من القراء . 

اني اعتقد» اننا نقف على عتبه احداث هامة فى مختلف مجالات الفن 
الان الال ۰ 
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سیناریو : ي . غابدیلوفیتش › م. روم › اخراج : م. روم . تصویر : ب . 
فوتشيك . 

. « نسعة ايام من عام وأحد »۔ ١١١‏ دقائق . عام 141۲ 
سيناریو: م . روم » د . خرابروفتسکي . اخراج : م . روم . تصویر : ج . 
ا 

- «فاشبة عادية » - ٠٤١١‏ دقيقة. عام ۱۹١١‏ . (فيام وثائقى). 
سيناريو: م . روم » م . نوروفسکايا » یو. خانیوتین . اخراج : م. روم 
تصوير : ج . لافروف . 
تعليق المؤلف بصوت م. روم 

- «ومع ذلك لا زلت اومن «.- F۰‏ د قىقه . عام ۵٥‏ (وثائقي) 
SLE‏ . لافروف والخر جين 


۲00 


میخانیل ايلیتش روم 


(NAVY = A-1) 
ميخائيل روم احد اهم حرجي السينما‎ 
جار على لقث فان الشب لعمود‎ ٠ السوفباتىه‎ 
الانحاد السوفيالي. ينتمي روم الى ذلك الحيل من‎ 
مہد عي الافلام السينمائية. الذين م يصنعوا افلام‎ 
ستمائية فقط. . بل وضتعوا السبنما السوفيادة‎ 
نفها. ان روم الدى كرس كل حباته للسينما.‎ 
الغاقق للقن االسبنيان. قد سی للکیف عن اکل‎ 
امكاتات. خوراص . ودود السنها. ان الافاة‎ 
الحسة عر الى اخرجها .بهي اة اقاب تدرسي‎ 
حقيقي د ال الاخرا۔ ج السينمالي:۔ ان هده‎ 
الافلام لم طريقة التفكر اليتماق تعاأم مهنه‎ 
الما : م يكن ري خرجا فقط . بل وايضا مۇلغا‎ 
ان ا‎ E E للستاريو ومعلما‎ 
الا ساسي ف ايداعه المتعدد الحوانب هو قناعته ان‎ 
لاکن فی الفن تكرار ما قد م انجازه . وانه جب‎ 
التحرك الى الامام باصرار. والتجريب بشكل‎ 


واصل . 


ان کتاں, عاد نت حول الا خراج السینمای « 
والذى نقترحه على القراء مډ حه للقاعدة العريضه من 
هواة السينما وحببها . وهو في نفس الوقت ذو أهمبه 
کبرى لحترف الفن السينمالى . والذين سيجدون فيه 
تأملات وافکارا . م تفقد حیویتها وراهنیتها ف 


ایا ما هده . 


الشمن ٠‏ ل.ل. 
او ما يعادففا 


